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FORORD 
 
En hovedoppgave er en stor sak og et stort prosjekt, og min har ikke vært noe unntak. Den har 
tatt mange år og mye energi. Jeg har skrevet om noe som opptar meg, og jeg har følt meg 
privilegert som har fått arbeide med et så interessant materiale som dette har vært og fortsatt 
er.  
De jevnlige møtene jeg har hatt med min veileder Ståle Wikshåland har betydd mye for meg, 
og gitt meg stor inspirasjon til å fortsette skrivingen - hver gang. Jeg kommer til å savne disse 
møtene. Takkes må også alle de som har bidratt med konstruktive innspill og korrekturlesing 
på denne oppgaven.  
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1 TEORETISK BAKGRUNN 
 
Opptakt 
De sterkeste opplevelsene er gjerne de som oppleves med flere enn en sans samtidig. Som i 
lukten, lyden og synet av en herlig vårdag, berøring, duft og syn i en forelskelse. Som i lyden, 
lukten, smaken og synet av en kulinarisk utskeielse, eller lyden, synet og lukten av en stor 
konsertopplevelse.   
Hovedanliggendet for denne oppgaven er en utforskning av visuelle elementer i musikken. 
Det skal jeg først og fremst gjøre gjennom å se på Heiner Goebbels musikkteaterverk Schwarz 
auf Weiβ fra 1996, men jeg føler det er riktig å se dette verket i lys av to viktige milepæler 
forut for dette.  
Vi skal for det første se at komponistene Mauricio Kagel, og noe senere Dieter Schnebel, er to 
av mange komponister som siste femti år ikke har funnet seg hjemme i operaformen. I stedet 
har de utviklet det såkalte instrumentalteateret gjennom å dyrke fram og utkomponere den 
visualiteten som til alle tider har ligget latent i konsertsituasjonen, selv i den rene 
instrumentalmusikken. Gjennom fryktløs lefling med de sosiale aspektene ved 
musikkutøvelse, nysgjerrig og oppfinnsom omgang med musikalske og visuelle gester hos 
utøverne, og grensesprengende systematisering av kroppsspråket, har de banet vei for 
moderne musikkteater. Jeg vil i gjennomgangen av instrumentalteaterets utvikling legge 
særlig vekt på Schnebels begrep om Sichtbare Musik – Synlig musikk. Med innføringen av 
dette begrepet konkretiserer han den visuelle siden av en framføring og opplevelsen av denne.  
For det andre, og før vi kommer så langt, skal vi se på en viktig forutsetning for at 
instrumentalteateret kunne gjenoppdage de visuelle sidene ved musikken. Det 
enkeltfenomenet som har hatt størst betydning for utbredelsen av musikk i vår kultur er 
utvilsomt fonogrammet. Framveksten av fonogrammet som fenomen har hatt enorme positive 
konsekvenser for utbredelse og tilgjengelighet, men også noen negative konsekvenser. Ved å 
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være en ren lydbærer har vi blitt vant til å forholde oss til lyden av musikk alene. 
Fonogrammet ekskluderer all annen musikalsk og estetisk informasjon enn den rent lydlige 
fra musikken og framføringen av den, og dette har endret forhold rundt måten vi oppfatter og 
opplever musikk. Kort sagt har den vendt oss av med visuelle stimuli som en sentral del av 
det å oppleve musikk, i den grad at vi godtar musikk på fonogram som musikk per se. Ved å 
gå grundigere inn på hva som har skjedd og hvordan fonogrammet utviklet seg, skal vi se 
hvordan de rent auditive sidene ved musikken er blitt forsterket, og dermed skapt et slags 
behov for en visuell motreaksjon som kommer med Kagel og Schnebel, og 
instrumentalteateret generelt.  
 Det er denne tapte visualitet og helhet som Kagel og Schnebel gikk på barrikadene for, og 
som det moderne musikkteateret og Heiner Goebbels gir oss muligheten til å gjenoppdage 
som det uvurderlige aspektet av musikkopplevelsen det er og bør være.  
Dette vil jeg vise ved en beskrivelse av en video av Geobbels stykke Schwarz auf Weiβ, og 
jeg vil tilslutt kategorisere og drøfte begrepet synlig musikk og forskjellige former for visuelle 
aspekt ved musikken.  
  
- 8 -
                                                
GESAMTKUNSTWERKET  
 
En viktig milepæl i forståelsen av helheter 
I en oppgave som skal handle om musikalske helhetsprodukt, er det umulig å la Richard 
Wagner og hans gesamtkunstwerk være unevnt. Wagner må være den komponisten i den 
klassiske kunstmusikalske kanon som har hatt de største vyene for en helhetlig estetikk og den 
flersanselige musikkopplevelsen. Han skrev i alt fjorten operaer, hvorav de mest kjente er de 
fire operaene som utgjør Nibelungen-syklusen; Rhingullet, Valkyrien, Siegfrid og Ragnarok, 
samt Tristan og Isolde. Hans kulturhistoriske bragder kan deles inn i tre: Han brakte den tyske 
romantiske operatradisjonen til fullendelse, hans senere verker framskyndte oppløsningen av 
tonaliteten, og han skapte en ny sjanger - musikk-dramaet. 
I sin bok Kunstwerk der Zukunft fra 1849 kan man se hvordan Wagner med egne ord legger ut 
om kunstens forringelse siden Antikken og det greske drama. Han utvikler tanken om et 
”kunstverk for framtiden”, i samme ånd som det greske drama, hvor ord, toner og handling 
går opp i en større enhet. Hos få, om noen, andre komponister er målet om likeverdige roller 
for ord/drama og musikk i helhetens tjeneste så nøye argumentert for og gjennomført. 
Operaen før Wagner kan grovt sagt sies å være skjønnsang i bunn og grunn, hvor librettoen 
mest av alt fungerer som et rammeverk for musikken. Som Dahlhaus (1992)1 har poengtert: 
mye av debatten omkring maktforholdet mellom ord og musikk i Wagners operaer bygger på 
snevre tolkninger av hva som ligger i begrepet ”tekst”. I Oper und Drama hevder Wagner at 
musikk er et virkemiddel i dramaets tjeneste. Ifølge Dahlhaus blir dette forstått galt fordi man 
med ”drama” her ikke forstår annet enn ”tekst”. Musikken tjener med andre ord ikke teksten, 
men den tjener helheten - en helhet av tekst, musikk og scenehandling.   
Utgangspunktet for denne oppgaven er den samme som de første operakomponistene, og 
utvilsomt også Wagner, hadde til hva slags virkningen en helhetlig musikalsk form kunne ha 
 
1 i “Richard Wagners Music Dramas” 1992, side 54-55 
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på den som fikk oppleve den. I renessansen var man overbevist om at hvis (det helhetlige) 
dramaet i antikken hadde slik voldsom kraft på tilhøreren, kunne og burde det skje igjen.2   
Ledemotivsteknikken 
Grunnelementet i Wagners helhetlige kunstform er paradoksalt nok bruken av orkesteret, og 
implementeringen av såkalte ledemotiv i musikken. Gjennom ledemotivsteknikken skaper han 
uløselige bånd mellom musikken, aktiviteten på scenen og teksten. Et ledemotiv er et 
musikalsk tema eller motiv som assosieres med en bestemt person, ting, følelse eller idé i 
dramaet3. Assosiasjonen etableres ved at ledemotivet, spilt av instrumentene, opptrer under 
det aktuelle subjektets første opptreden på scenen, eller omtalen av det. Ordene som blir 
sunget når ledemotivet introduseres er ofte med på å bestemme hva slags karakter det har. 
Utover i handlingen kommer ledemotivene fram igjen i forbindelse med subjektet, enten når 
det opptrer direkte på scenen, eller når det omtales, eller til og med bare antydes. Det er dette 
som er det fantastiske med denne teknikken: Ved at musikken, eller orkester-veven som det 
ofte benevnes, bærer handlingen på denne måten, skapes en unik helhet. Musikken kan la 
publikum forstå, uten bruk av ord, noe som kanskje ikke engang er bevisst karakterene på 
scenen, og slik bli en svært viktig del av handlingen. 
Blant annet Weber, Verdi og Berlioz brukte en form for “erindringsmotiver”, men disse skilte 
seg fra Wagner ledemotivbruk ved at de ikke var like konsentrerte. Der hvor Verdi benytter 
enkelte motiver eller lengre fraser i kritiske øyeblikk for å vise tilbake til noe som har skjedd, 
er ledemotivene til Wagner selve substansen i det musikalske materialet. Han bruker dem ikke 
nå og da, men hele tiden. De forandres, omformes, kombineres og spleises, for fortløpende å 
følge opp og gi større mening til den dramatiske handlingen. Herav har betegnelsen “den 
orkestrale veven” oppstått.  
Ledemotivsteknikken er en viktig ingrediens når Wagners operaer framstår med flere lag med 
handling, en såkalt indre og en ytre handling. I operaen Tristan og Isolde ser vi hvordan den 
 
2 Kerman (1998), side 18 
3 Palisca og Grouts “A History of Western Music”, side 645 
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ytre handlingen er den relativt overflatiske historien om prinser og konger, arrangerte 
ekteskap, kjærlighetseliksirer og ulykkelige elskende. Den indre handlingen blir et slags 
høyere nivå som i Tristan og Isolde dreier seg om at de to elskende på sett og vis må gi tapt til 
virkeligheten.  
”..Tristan und Isolde (er) mer enn en kjærlighetshistorie, det er også et mysteriedrama, et drama om 
Tristans lidelsesvei ... og dernest om parets religiøse innvielse til nattens rike, formidlet gjennom 
musikkens makt. Dramaets handling blir nærmest uforståelig hvis man ikke ser den i dette lyset, og 
musikken er den bærende stemmen i dramaet.”4 
 
Det er viktig å få presisert her at Wagners musikk, her ment som lyden av Wagners musikk, 
ikke klarer seg fullkomment alene. Ledemotivsteknikken er rett nok helt sentral i Wagners 
gesamtkunstwerk, men å tro at den klarer seg alene er å overse en viktig side.  
Det er svært interessant å se hvordan ledemotivsteknikken i orkestersatsen og resten av 
elementene rundt virker i et toveis forhold, og ikke bare fra orkesteret og inn i handlingen. 
Virkningen av ledemotivene er også avhengig av hva som skjer på scenen. Når et ledemotiv 
opptrer for første gang, er det gjerne i forbindelse med en av personene, eller som et symbol, 
hvor noen eller noe gir seg til kjenne visuelt på scenen eller i teksten. Gjennom operaen trer 
det stadig fram og bidrar til å understreke eller utfylle handlingen på scenen. Derimot er det 
også situasjoner i Wagners operaer hvor spesifikke motiver ikke følges opp av visuelle eller 
tekstlige koblinger. Når handlingen på scenen ikke har noen umiddelbar kobling til 
ledemotivet, kan det for eksempel bety en hentydning til noe som personene enda ikke har 
forstått, eller enda ikke vet at kommer til å skje. På denne måten er de visuelle elementene 
avgjørende for hvordan musikken oppfattes, og ikke bare omvendt. Stilt overfor musikken 
alene vil vi kunne kjenne igjen ledemotivet, men ikke forstå den intenderte betydningen av 
det.   
I gesamtkunstwerket ser vi for første gang en gjennomkomponering av virkemidler for både 
 
4 Erling E. Gulbransdsen i Guldbrandsen og Varkøy (2004), side 21 
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øyne og ører som gjør Wagner historisk unik. Han blir et paradigmeskifte som baner vei for 
Kagel, Schnebel og Goebbels. I en form som riktignok er noe mindre enn Wagners, er det 
med de samme intensjonene at Goebbels har komponert Schwarz auf Weiβ. Før vi kommer så 
langt, skal vi problematisere forhold rundt opplevelsen av slike helhetlige musikkformer. 
Gjennom fokus på utviklingen og framveksten av fonogrammet som musikalsk medium, skal 
vi se at vi som opplevere av musikk med denne utviklingen og framveksten har fått en 
dreining av prioriteringer og estetiske verdier i retning av de som fungerer best på det lydlige 
fonogrammet, og dermed en undertrykking av de øvrige. Etter å ha sett hvordan Wagner 
gestaltet sine musikalske visjoner, er det vanskelig å tenke seg at han ville godkjent 
fonogrammet som bærer og formidler av sine verker. 
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FONOGRAMMET – Musikken inn i alle stuer, som lyd 
 
Innledning til fonogrammet 
Heiner Goebbels verk Schwarz auf Weiβ ville strengt tatt ikke vært hva det er i dag hvis det 
ikke hadde vært for framveksten av fonogrammet. Som instrumentalteater skylder verket mye 
til komponistene Mauricio Kagel og Dieter Schnebel, begge skal vi ta behørig for oss. Kagel 
og Schnebel på sin side, i likhet med den generelle framveksten av instrumentalteateret, fant 
mye kreativ kraft i det faktum at vi som musikalsk opplevende mennesker i den vestlige 
verden var blitt redusert til lyttere. Vi hadde nærmest glemt hva det innebærer å se og oppleve 
musikk.  
Vi har allerede belyst Wagners sammensatte og komplekse helhet i operahuset, innbefattet 
hva en kan få ut av musikken til de samme operaene alene. Men for å sette dette ytterligere i 
perspektiv kan det være fruktbart å ta noen steg tilbake, til tiden lenge før plater og 
musikkanlegg var den største selvfølge.  
Paradigmeskiftet 
I begynnelsen var musikken ukomplisert. Tonene og lydene strømmet ut av apparatet som 
produserte dem, enten det var fra diverse instrumenter, eller fra en sangers kroppslige 
resonansrom. I korte, dyrebare øyeblikk ble musikken hengende i luften, holdt oppe av 
omgivelsenes akustikk. Så var den borte for alltid. Bare i tilhørerens bevissthet og minne 
kunne den musikalske opplevelsen finne opphold over noe lengre tid, men langt fra 
permanent eller fast. Opplevelsen av musikken og de som framførte den ville gradvis svinne 
hen og til slutt dø ut med menneskene som bar på minnet. Med et slikt utgangspunkt blir de 
første tekniske anretninger oppfunnet på slutten av det nittende århundre med det formål å 
bevare musikken for ettertiden, et aldri så lite paradigmeskifte. 
Oppfinnelsen til vitenskapsmannen Thomas Alva Edison, phonographen, ble da også sett på 
med stor forundring i sin samtid, selv om man allerede hadde selvspillende pianoer, og 
således allerede hadde måttet skille mellom produserende og reproduserende 
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instrumenter. Det kan kanskje virke litt merkelig at forskere innen psykofysikken omfavnet 
Edisons oppfinnelse med sin mulighet til å gravere og avspille lagrede svingninger. De brukte 
den som modell for hvordan den menneskelige hjerne og minnet fungerer5, samtidig som 
oppfinneren selv ikke så på sin oppfinnelse som noe særlig annet enn et apparat for å bevare 
talene til store menn. Dette er riktignok en liten overdrivelse, men det blir ofte pekt på at 
Edison ikke var spesielt kunstnerisk anlagt. Det var ingen representant for bel-canto 
tradisjonen som brølte ”Mary had a little lamb” inn i lydtrakten på sin oppfinnelse. Uansett 
hvor vakkert det var eller ikke var, som første menneske i historien fikk han svar tilbake. Av 
tekniske grunner var det enda bare de sterkeste lydene som ble fanget opp av Edisons 
phonograph, den andre grunnen til at han brølte, var at han var halvt døv. I et historisk 
perspektiv er som kjent ikke nedsatt hørsel noe hinder for genial kunstnerisk utfoldelse6, men 
det er litt pussig at opptaksteknikken skulle fødes under slike forutsetninger. Riktignok ikke 
helt ulikt et annet apparat, skrivemaskinen, som opprinnelig var oppfunnet av blinde, for 
blinde.7 
I denne forbindelse er det også interessant, og som vi skal se også noe paradoksalt, at Edison 
hadde en fransk konkurrent, Charles Cros, som av franskmennene blir feiret som den 
rettmessige innovatør av den første lydgjengiver. Cros skal et halvt år tidligere enn Edison ha 
lagd skisser til et apparat for reproduksjon av musikk. Cros var en riktig kunstnertype, 
absintdrikkende og det hele, og han hadde de kunstneriske visjonene for sin (tenkte) 
oppfinnelse som Edison manglet. Han skrev da også et dikt (selvfølgelig) som i lyriske 
vendinger beskrev oppfinnelsens mulighet for å forevige musikk.  
Men det var altså den langt mer jordnære Edison som skulle få æren av å virkeliggjøre dette. 
Edison mente selv at det å være oppfinner handlet om 10 prosent inspirasjon og 90 prosent 
hardt arbeid, og bare i 1882 fikk han innvilget 75 forskjellige patenter. Foruten å realisere 
phonographen bidro han til utviklingen av elektrisk lys, jernbanen, filmteknikk, og 
 
5 Kittler (1986), side 33 
6 Beethoven ble som kjent nærmest døv mot slutten av sitt liv. 
7 Kittler (1986), side 22 
  
- 14 -
                                                
sementindustrien. Den musikalske visjonæren Charles Cros drakk seg typisk nok i hjel på 
absint i 1888, før han rakk å bevise om skissene hans lot seg virkeliggjøre8.    
Edisons oppfinnelse fra 1877 besto av en trakt som fanget lyden, en membran i enden av 
denne som vibrerte i takt med den oppfangede lyden, en stift som var koblet på membranen 
og en sylinder dekket med folie som stiften lagde svingninger på. Ved å reversere prosessen, 
la stiften følge mønsteret på folien, kunne den innspilte framføring av ”Mary had a little 
lamb” høres svakt ut av trakten. En flere ganger modifisert utgave av denne skulle overleve i 
flere tiår som nettopp talemaskin eller diktafon, men som musikkformidler skulle den tape 
konkurransen fra en beslektet oppfinnelse fra tyskeren Emile Berliner som i 1887 patenterte 
sin grammophone. Prinsippet var likt, men utførelsen ulik. I stedet for å gravere svingninger i 
dybdeplanet, hvor sterke, dype lyder gjorde størst innhogg mot sylinderens akse, skulle 
Berliner finne det mest hensiktsmessig å gravere vibrasjonene på en flat tallerken, horisontalt. 
Han var ikke alene om å finne dette mest hensiktsmessig, og dette prinsippet ble til dagens 
versjon av platespilleren.  
Framveksten av plateprodusenten og superstjernene 
Vi skal nå utvide perspektivet noe i bredden, fordi en nærmere gjennomgang av 
fonogrammets utvikling og de følger det fikk, ikke gir mening hvis en ikke også ser på en 
sentral skikkelse i prosessen med å forene teknikk og utøvere, nemlig plateprodusenten. 
Plateprodusenten skal bli bindeleddet mellom teknikken som gjør forevigelse mulig, og 
artistene. Etter hvert skal vi også se hvordan produsentene fikk større ambisjoner for sin rolle, 
noe som får stor innvirkning på fonogrammet og fenomenet musikk.  
Emile Berliner dannet The Berliner Grammophone Company og flyttet virksomheten til USA. 
En mann ved navn Fred Gaisberg var opprinnelig Berliners løpegutt i den første perioden, 
men ble etter hvert sjef for selskapet. Repertoaret og artistene som ble foreviget i den tidligste 
pionertiden besto for det meste av kornettvirtuoser, brassband, banjospillere, sentimentale 
ballader og dialektkomikere. Gaisberg fikk derfor i oppdrag å erobre nye markeder for 
 
8 Gronow & Saunio (1998), side 2-4 
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grammofoninnspillinger i ”den gamle verden”. Sammen med sin bror besøkte de et utall av 
europeiske byer på begynnelsen av nittenhundretallet, og kom i kontakt med de fremste 
utøverne i sin sjanger. På denne måten etablerer de produsentens rolle som bindeledd og 
musikkformidler mellom artister og publikum. En av de første og historisk viktigste artistene 
som Gaisberg skulle bevare for ettertiden var den siste av de legendariske kastratsangerne, 
Alessandro Moreschi. Hans rase var utdøende, men Gaisberg fikk her dokumentert en viktig 
epoke i operaens utvikling.9 
Men det var vårens store samtaleemnet på La Scala, tenoren Enrico Caruso, som skulle bli 
den første store grammofonplatehelt. Han skulle for alvor få ballen til å rulle og sette fart på 
salget av fonogram til vanlige folk.   
Caruso skulle også bli starten på et mønster av gjensidig avhengighet som skulle få prege 
forholdet mellom utøvere og plateselskap for ettertiden. Det var ingen tvil om at Caruso på 
det tidspunktet hvor grammofonindustrien kom til Roma, allerede var en stor stjerne på 
scenen. Derfor kunne han også forlange en helt uhørt sum med penger for en aften med 
innspilling. Gaisberg var først utsikker på om man skulle imøtekomme Carusos skyhøye krav, 
og telegraferte hovedkontoret i London, som straks svarte med et forbud mot å engasjere 
Caruso på grunn av det astronomiske honorarkravet. Gaisberg var allikevel så overbevist om 
at Caruso ville bli inntektsbringende at han trosset forbudet og startet Carusos lange og 
fremgangsrike platekarriere.10 Gaisberg hadde korrekt forutsett Carusos platekommersielle 
potensiale, og Carusos karriere, uansett hvor berømt han var på La Scala, skulle først virkelig 
ta av med fonograminnspillingene. Det var først og fremst på grunnlag av disse at han fikk 
engasjement på Metropolitan Operaen i New York. 
Tekniske gjennombrudd 
Etter at Berliners versjon med flat plate hadde overtatt fullstendig etter Edisons ur-
phonograph med sine roterende sylindere, skulle det neste store gjennombruddet komme med 
 
9 Gronow & Saunio (1998), side 13-14 
10 s. st., side 14 
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oppfinnelsen av mikrofoner og forsterkere. Dette var godt hjulpet av radioens gjennombrudd. 
Mikrofonene gjorde det mulig å utvide både frekvens og dynamikkområdet på innspillingene, 
med andre ord kunne instrumenter som tidligere ikke hadde latt seg fange opp, nå benyttes. I 
1918 gjorde Charles Stokowski en innspilling med Philadelphia Orchestra, men det ble antatt 
at omlag bare en tredjedel av musikerne var nære nok innspillingshornet til å bli fanget opp på 
platen11. Stokowski skulle over tjue år senere hevde at lydinnspilling var en kunst i seg selv 
som krevde spesiell teknikk fra både musikere og artister12. Det kan virke som om mye av 
kunsten i denne helakustiske perioden var for musikerne å sitte så tett som mulig mens man 
spilte så sterkt man kunne.  
Mikrofonen forandret dette, og i 1925 utga plateselskapet Columbia en plate med over fem 
tusen korsangere som sang Adeste Fideles, et utenkelig prosjekt før mikrofonens tid13. De 
musikalske problemer med å få over fem tusen til å låte samstemt var vel forøvrig av samme 
omfang som 80 år senere. Som en slags teknisk og musikalsk oppreisning for Stokowski og 
Philadelphia, skulle de få være de første til å gjøre en orkestral elektrisk innspilling, også det i 
juni 1925.14 Det utviklet seg også en trend hvor operasangerne ikke lenger fikk være alene 
som grammofonstjerner. Foruten andre instrumentalister med mindre bærekraftige 
instrumenter kom også dirigentene på banen, igjen anført av Stokowski. Andre sentrale navn 
var Fürtwangler, Nikisch og Toscanini15  
For at dette skulle kunne skje, måtte verden se nye musikkteknologiske invensjoner og 
gjennomgå en verdenskrig. Dansken Valdemar Poulsen hadde allerede i 1898 utviklet en form 
for magnetisk opptak, men det skulle, på samme måte som med Edisons voksruller, gå et par 
utviklingstrinn til før nyvinningen ble anvendbar til noe som helst. For båndopptakerens sin 
del skulle det gå over 35 år før stålwiren som Poulsen brukte ble byttet ut med papirstrimler 
dekt med et magnetisk belegg, og dermed forløse dette nye mediet. Ikke nok med at Gestapo 
 
11 Gronow & Saunio (1998), side 37 
12 Hugonnet & Walder (1998), side 7 
13 Gronow & Saunio (1998), side 39 
14 s. st., side 41 
15 s. st., side 43 
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var en storforbruker av det nye mediet, men når amerikanske tropper undersøkte tyske 
radiostasjoner etter krigen, hadde den tyske militærmakten gjort tekniske framskritt som 
gjorde reproduksjonskvaliteten på båndopptagerne mye bedre. Disse tyske båndopptagerne 
spredte seg naturlig nok til de allierte landene. En av de første kundene for de amerikanske 
kopiene av disse tyske båndopptakere var Bing Crosby, som i 1947 hadde noen meget 
populære radioprogram, og som så stor verdi i å gjøre opptak av disse. Snart så han 
mulighetene som åpnet seg i å sette sammen program av flere enkeltheter, klippe i båndet, 
bruke noe, spare resten til en annen gang, og eventuelt bruke det om igjen.16  Det er også 
interessant å se at idet man oppdaget at dette båndet var lett å klippe og lime i, ble et kreativt 
skred utløst hos pionerene innenfor moderne komposisjonsteknikk. Blant de som tok den nye 
teknologien i bruk som redskap for komposisjon og eksperimentering, var Pierre Schaeffer i 
Paris med sin konkrete musikk og Luciano Berio med sin elektroniske musikk17. Det var 
nettopp under et studieopphold i Paris at Arne Nordheim i 1955 fikk innblikk i konkret 
musikk, noe som skulle resultere i en rekke komposisjoner enten for magnetbånd alene eller i 
kombinasjon med blant annet orkester.  
LP-platen ble, etter problemer i bransjen med å bli enig om en standard, introdusert i 1948.  
(Det er noe humoristisk hevdet at elektronikkgiganten Philips kunne kjøpt opp hele Argentina 
for det beløpet firmaet brukte på DCC, deres digitale kassettmedium som for ikke mange år 
siden tapte kampen mot Sonys MiniDisc). En helt ny, forbedret lydgjengivelse var nå mulig 
for folk flest. Men, det er et uhyggelig men her og, for også LP-platen hadde en forhistorie 
fjernt fra kunstens og for den saks skyld de kommersielle krefters uskyldige sfære. Allerede i 
1940 hadde Decca Record Company lykkes å utvikle et system kalt ”FFRR” eller ”Full 
Frequency Range Recording” som senere skulle assosieres med stereoutstyr av ”High 
Fidelity” –kvalitet (høy troverdighet). Dette systemet som tilsynelatende var blitt utviklet for å 
enda bedre kunne fange opp yttergrensene i lydbildet fra et orkester, var snarere et resultat av 
et hemmelig oppdrag fra den engelske militærorganisasjonen RAF Coastal Command. De 
trengte rett og slett bedre lydkvalitet på platene som skulle lære opp det militære personellet i 
 
16 Gronow & Saunio (1998), side 97 
17 Hugonnet & Walder (1998), side 8 
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å skille mellom lyden av britiske og tyske ubåter, noe som ikke var mulig med det 
eksisterende lydkvalitetsnivået18.   
Musikk på konsert og musikk på plate 
I mellomtiden hadde nå plateprodusentene fått et annet syn på musikk på plate og sin egen 
rolle oppe i dette. Som Walter Legge selv sa, produsenten som skulle overta roret i EMI etter 
Gaisberg: han hadde andre hensikter med sitt virke enn å ta lydfotografier av store kunstnere. 
Det var ikke nok for ham å dokumentere hvordan det lød når Callas sang La Traviata en kveld 
i 1958.  For ham var ikke ”The Real Thing” nok. Han mente at det måtte være bedre med et 
produkt som på sett og vis var større enn virkeligheten. Han oppnådde dette ved å klippe opp 
sann tid på redigeringsbordet, det vil si klippe opp et ubrutt opptak av for eksempel en hel 
sats, og lage en ny, ideell tid, satt sammen av flere opptak av den samme satsen. Allerede her 
møter man på problemer. Er ikke dette nærmest for juks å regne?  
For å belyse problematikken rundt ekthetsaspektet ved den innspilte musikken kan en fruktbar 
sammenligning gjøres med litteratur. Som leser inngår man en slags pakt med forfatteren, på 
den måten at hvis man blir fortalt en historie, må man late som om man tror på den, 
uavhengig om den eventuelt er oppdiktet. Forfatteren lyver ikke, selv om historien ikke 
nødvendigvis er hundre prosent sann19. På samme måte må lytteren akseptere at musikken 
som klinger ut i hodetelefoner eller høyttalere, ikke er hundre prosent sann, samtidig som den 
heller ikke er usann. En situasjon hvor produktet ville vært direkte juks og usant, kunne vært 
hvis for eksempel en pianist hadde spilt inn en vanskelig passasje i halvt tempo, for deretter å 
justere hastigheten opp i etterkant. Men så enkelt er det dessverre ikke. En ting er når solister 
pynter på resultatet ved å for eksempel spille inn den høye C under kontrollerte omgivelser 
etter så mange forsøk som nødvendig, for så å klippe den inn i en frase i den aktuelle 
innspilling. Hva så hvis den som spiller inn disse høye toner ikke engang er samme person? 
Kanskje den mest berømte hendelse av dette slaget var når vår egen Kirsten Flagstad skulle 
gjøre, ironisk nok, Tristan og Isolde med Fürtwangler som dirigent. Walter Legges kone, 
 
18 Kittler (1986), side 99 
19 Amundsen (1996), side 18 
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Elisabeth Schwarzkopf, ble brukt til å legge på alle de høye C-er som den aldrende norske 
wagnersopran ikke maktet.20 Dette er utvilsomt et av de mer stygge moralsk-estetiske 
eksempler, men også mange moderne eksempler finnes.    
Vi er her ved et sentralt spørsmål i forbindelse med fonogrammets utvikling. Fonogrammet 
har gitt oss nye uante muligheter til å oppleve musikk, men også frarøvet oss den helhetlige 
opplevelsen. I stedet har man påtvunget musikken nye prioriteringer som kompensasjon for 
dette.  
Hvor skal grensen mellom akseptabelt og uakseptabelt teknisk perfeksjonsnivå gå? Hva skal 
man måtte ofre og hvilke metoder skal man ta i bruk? Walter Legge var, som tidligere omtalt, 
den første som hadde ”perfekte” vyer for innspillingene sine, og var besatt av å luke ut 
tekniske feil. Det innebar blant annet relativt hyppig bruk av redigering, pålegg av ekstra 
sangstemmer, og ikke minst å bli kvitt de utøverne som ikke var enig med ham. Produsenten i 
Decca, John Culshaw, har flere ganger takket for de artistene som Legge la seg ut med, og 
som kom over fra EMI til Decca.  
John Culshaw hadde også andre ideer om perfeksjon enn Legge. I forbindelse med den 
legendariske innspillingen av Wagners Ring med Wiener Philharmoniker og Solti ønsket 
Culshaw å gjøre lange opptak på 15-20 minutter i stedet for de vanlige to til tre minuttene. 
Grunnen var at han mente at den interne spenningen i musikken og i spillet kom bedre til sin 
rett på denne måten21. Det er også betegnende at disse innspillingene, teknisk ”uperfekte” som 
de er, har blitt stående som referanser som alle andre innspillinger av dette gigantverket har 
blitt målt opp i mot. Mange er av den oppfantning at ingen enda har gått forbi. Leserne av 
Grammophone Magazine, det utvilsomt mest innflytelsesrike klassiske platebladet, kåret i 
1999 denne innspillingen til århundrets beste og viktigste22.   
 
20 Gronow & Saunio (1998) side 121 
21 s. st., side 149 
22 Grammophone Magazine, dec. –99, side 38 
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Legge og hans likemenn kan sies å bygge sin estetikk på en slags partiturforankring, hvor 
bortimot et hvert forsøk på å forklare musikken og dens mening bygger på forskjellige 
henvisninger til partituret, framfor den faktiske situasjon hvor musiker og tilhører møtes23. 
Når det gjelder bruken av partitur som referanse, er det også andre moment. Enkelte hevder at 
spesielt i popmusikk, hvor det ikke er snakk om noen realisasjon av et flere hundre år 
gammelt partitur, er det selve innspillingen som tar over rollen som partitur og således blir 
normativ i forhold til konserten24. Den blir en ideell versjon av musikken. Dette kjenner vi 
igjen fra omtalen av Legges ideer, som blant annet av denne grunn blir gjeldende for klassisk 
musikk. Man skulle videre tro at denne normative innspillingen gjør livekonserten til noe 
ekstraordinært og magisk, noe ekstra. Dette er kanskje riktig i forhold til popmusikk, hvor den 
kjente og kjære versjonen fra radio trenger det den kan få av friske pust fra et litt annet 
arrangement og lignende. Og dessuten: Popmusikkartisten legger mye anstrengelser i å 
kommunisere med publikum, og i de aller fleste tilfeller veier dette godt opp for den sure tona 
som måtte dukke opp.  
Men hva med den klassiske konserten? Det kan tidvis virke som om klassiske konserter 
”feiler” i sitt ønske om å tenne publikums glød (og trekke flere til neste konsert) fordi verken 
musikere eller publikum har ambisjoner om å skape det lille ekstra. Publikum er blitt så 
bortskjemt på teknisk perfekte plater at de glemmer musikken bak. De kan risikere å forbli på 
dette overflatenivået hvor den innspilte musikken er uovertruffen, og aldri komme igjennom 
til de mer meningsfylte lag av musikken og opplevelsen av denne. Musikerne og rammen 
rundt dem gjør da heller ikke noe for å bøte på den perfeksjon som de ikke oppnår. Toveis 
kommunikasjonen mellom musikere og publikum som artister innenfor mer rytmiske sjangere 
til alle tider har sett poenget med, er nesten fraværende . 
Den tradisjonelle klassiske konsertens historie er lang og innholdsrik, og har på en måte vært 
en utvikling bort fra det levenet det må ha vært på Handels tid, hvor spising og prating under 
 
23 En av de mest innflytelsesrike her er Leonard B. Meyer (1956): Emotion and Meaning in Music. Peter Bastian 
(1987) med Ind i musiken er et viktig tilskudd. 
24 Frith (1998), side 233 
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selv konserten var det vanlige, og fram til i dag hvor et hvert knyst fra en tunghørt pensjonist 
vekker åtte benkeraders forargelse. Men utviklingen bort fra dette levenet, som kan illustreres 
med at Handel kastet papirlapper på de av musikerne som snakket seg i mellom, og Wagner 
som dempet belysningen i salen25, har jo utvilsomt tjent selve musikken.  
Den musikalske spenningen mellom artister på scenen og publikum i salen er også sunket. 
Mange store navn opp igjennom musikkhistorien har vært notoriske improvisatorer, gjerne 
over tema gitt fra salen. Franz Liszt hadde antagelig mer liv foran scenen enn det Tom Jones 
ville hatt i dag. Når Leif Ove Andsnes entrer en scene går det garantert et gisp av forventning 
gjennom salen, og spiller han Griegs a-moll konsert blir det utvilsomt trampeklapp etterpå. 
Går man derimot til urframførelsen av dette verket, var ikke publikum snauere enn at man i 
overbegeistring klappet mellom satsene også. Man skal heller ikke så langt tilbake i 
operahistorien før publikums ovasjoner førte til femten repetisjoner av en vakker arie, før han 
eller hun ble dynket av roser. Innføringen av grammofonen, og utbredelsen av musikalsk 
stivbeinte og teknisk perfekte plater, har merkelig nok ytterligere formalisert konserten, og i 
enda større grad forlangt oppdragelse fra publikum, framfor i stedet å utnytte det unike her-
og-nå momentet, og mulighet for toveiskommunikasjon mellom scene og publikum. Det siste 
hadde vært befriende fjernt fra fonogrammets verden, i stedet for å være snublende nær som i 
dag, en slags dårlig kopi26. Ferske undersøkelser viser også at publikumstall for landets 
symfoniorkestre er ned med 19 prosent i løpet av de siste ti årene. Med hovedstadens orkester 
står det enda dårligere til, for der har publikumsnedgangen vært på hele 45 prosent.27  
En vil kunne hevde at publikums økende manerer og beherskelse, er et resultat av at det ikke 
før i moderne tid har vært økonomisk aktuelt for den vanlige mann i gata å skaffe seg billett 
(eller klær til å slippe inn med?) til en klassisk konsert eller opera. Konserten som fenomen 
fikk først skikkelig utbredelse i forbindelse med den industrielle revolusjon og framveksten av 
 
25 Jourdain (1998), side 242 
26 Se forøvrig Christopher Small (1998) sin bok Musicking for en interessant tolkning av dagens konsertsituasjon 
27 Musikk-Kultur 12/2004, side 18-19 
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borgerskapet og dets behov for sosial posisjonering28. Slik sett kan man si at 
grammofonplatene etter hvert har gjort musikken mer tilgjengelig for de bredere samfunnslag, 
og enkelte av disse igjen har også forvillet seg inn i konserthuset. Man kan for så vidt spørre 
seg om hvorfor de tradisjonelle ”høyborgerlige” konvensjonene om god etikette som i stor 
grad preger den klassiske konsertvirksomhet, ikke er tilsvarende tonet ned i takt med det 
varierte publikumstilfanget?  
Et interessant moment er at fonogrammet har gjort den dypere forståelsen av et gitt 
musikkstykke tilgjengelig for den ikke-lærde menigmann. Mens det tidligere bare var den 
innerste sirkel av den musikalske elite som kunne ”lese” et partitur, og dermed kunne gå 
grundigere inn i for eksempel form og harmonikk, er det nå tilgjengelig for alle som har cd-
spiller og har funnet spoleknappen. Det mest berømte eksempelet på hvordan slik forståelse 
var forbeholdt eliten, er vel Brahms som ved et tilfelle skal ha avslått å overvære en 
oppsetning av Figaros Bryllup, fordi han fant det mer bekvemmelig å sitte hjemme med 
partituret.  
Med dette er vi tilbake i hva som må kalles sentrale forskjeller i musikken på konsert og på 
plate. Musikken på plate vil kunne la seg oppleve mye mer i detalj29. Er konsentrasjonen nede 
i en bølgedal ett øyeblikk eller to, vil man kunne spole tilbake og repetere det man gikk glipp 
av30. Man kan derfor hevde, noe Legge ganske sikkert gjorde, at når man hører mange flere 
detaljer vil man også i større grad kunne legge merke til slike ”feil” i musikken som av 
menneskelige årsaker oppstår i konsertsalen og i studioet. I innspilt form vil de bevares for 
alltid, høres om og om igjen, og helt klart kunne være et irritasjonsmoment.  I konsertsalen er 
de borte med etterklangen, men blir heller ikke framtredende i samme grad. Vi er for oppslukt 
av den helhetlige musikalske formidlingen, for opptatt av å oppleve musikken. I hvert fall var 
det slik, før vi ble vant til å oppleve musikk i ”perfekt” lydform.  
 
28 Jourdain (1998), side 241 
29 Frith (1998), side 240 
30 Det er her fristende å påpeke at dette ikke akkurat kan hjelpe på konsentrasjonen i første omgang heller. Hvis 
en vet en kan bare spole tilbake, forøvrig gjort enda enklere med introduksjonen av cd-systemet, vil ikke 
konsentrasjonen nødvendigvis skjerpes. 
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Det at vi gjennom framveksten av fonogrammet har definert ned musikk til å være et lydlig 
fenomen, har også blitt aktualisert gjennom de siste tiårs erfaringer fra studier av ikke-
europeiske kulturer. Her er musikken et helhetlig, kroppslig og mentalt uttrykk, og i enkelte 
kulturer skiller man ikke ut det å høre fra den integrerte sansningen31. Denne trangen til å 
redusere musikk ned til lyd finner man eksplisitt hos blant andre Theodor Adorno. I 
forbindelse med opera, som vi gjennom Wagner har sett at bevisst henvender seg til flere 
sanser enn bare hørselen, mente Adorno at det var best å nyte på plate:  
”Shorn of phoney hoopla....the LP simultaneously frees itself from the capriciousness of fake opera 
festivals... concentration on music as the true object of opera.”32 
 
Om utøvelse – i hjemmet, på konsert og på plate 
Det er nærliggende å spørre seg om ikke denne detaljfikseringen på det rent tekniske aspektet 
har fått uheldige konsekvenser for ettertiden, ikke bare i forhold til vår opplevelse av musikk, 
men også når det gjelder musikalsk utøvelse. Jeg er fristet til å trekke paralleller til noe jeg 
kjenner godt fra innsiden, nemlig den norske korpsbevegelsen. Uten å ta i for hardt kan man 
konstatere at antall korpsmusikanter har gått drastisk ned de siste ti årene. Siden 
korpsbevegelsen er noe nærmest sær-norsk, kan man si at vi da bare siger nedover mot et 
gjennomsnittlig lavmål av musikkutøvere i internasjonal sammenheng. Det er nærliggende å 
spørre: Med så mye musikk rundt oss i media og ellers, overalt og til en hver tid, er det ikke 
da logisk å anta at det burde klø i fingrene på flere enn det gjør i dag? Klø i fingrene etter selv 
å få spille, til selv å være en del av musikken? På den måten ville man vært med på å skape 
lydbildet rundt seg, isteden for bare relativt passivt forholde seg til hva som kommer ut av 
radio og fjernsyn. ”Stereoanlegget kan gi oss mye, men det aktive samspillet med andre 
mennesker tilfører dimensjoner ... til musikkopplevelsen, som ikke kan oppnås på noen annen 
 
31 Bjørkvold (1993), side 61 
32 Frith (1998), side 229 
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måte”, som Peter Bastian har sagt det.33  
Charles Rosen hevder i en artikkel i New York Review of Books fra desember 2001 at mens 
publikum i dag har mer eller mindre god reportoar-kunnskap gjennom en anstendig 
platesamling, hadde man tidligere kjennskap til musikken gjennom notebladet. Tidligere 
århundrer, med sitt borgerskap og møblerte hjem, var i utstrakt grad preget av mye 
musikkutøvelse i hjemmet. Enten helt privat, eller i semi-private sammenhenger hvor 
profesjonelle musikere ble invitert i tilstelninger og selskap. Klaverversjoner av Mozart- og 
Beethovensymfonier var vanlig. Wagneroperaer og Mahlers symfonier kom i firhendige 
utgaver.34 En slik utstrakt erfaring med musikkverket i noteform hadde to konsekvenser. På 
den ene siden dannet det grunnlaget for en åpenhet om notenes begrensning, og mulighetene 
for individuell tolkning som ligger der. Har man prøvd seg på en Mozartsonate selv, hører 
man en annen pianists versjon med andre ører, og man oppdager store interpretatoriske 
forskjeller. På den annen side vil man gjennom kjennskap til notebildet bak symfonien, eller 
på sett og vis ideen som ligger bak, forstå realisasjonen av denne musikalske ideen på en helt 
annen måte. Har man derimot bare kjennskap til forskjellige realisasjoner, tar man gjerne 
realisasjonen som fenomen for gitt, og alt som kreves for å realisere det skrevne notearket, går 
en hus forbi.  
Uansett må man kunne si seg enig i de som hevder at grammofonen har gjort oss late35 Vi er 
blitt mette på andre menneskers utøvelse, og ser det ikke som bryet vært å prøve selv. 
Passende nok hadde selveste marsjkongen John Philip Sousa en bekymret bemerkning når 
grammofonen ble introdusert: ”Med grammofonen vil sangøvelsene gå av mote. Hva så med 
den nasjonale strupen? Vil den ikke svekkes?”36 Han fikk på sett og vis rett. Av de drøye fire 
millionene som bare her i landet daglig er omringet av lyd, er det kun omlag 180 000 som er 
 
33 Bastian (1987), side 139 (min oversettelse) 
34 Rosen (2001), side 62 
35 Jourdain (1997), side 235 
36 McLuhan (1997), side 239 
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registrert som medlemmer av en musikkorganisasjon37.   
Poenget er selvfølgelig at denne ekstremt tekniske perfekte, ”selvhøytidelige” og ”selvgode” 
holdningen som den innspilte musikken slik sett kan sies å inneha ikke akkurat oppmuntrer til 
at hvermansen får lyst til å spille selv. Platene har gjort oss alle perfeksjonister i forhold til 
utøvelse38. Fordi de representerer et perfeksjonsnivå fullstendig uoppnåelig for praktisk talt 
alle, er virkningen umiddelbart demotiverende.    
Det kan tilsynelatende se ut som om det er Legges metoder som trass i dette har blitt mest 
typisk for ettertiden. Den digitale teknikken har gjort spleising av svært små fragmenter 
enkelt, så muligheten for å spille inn et helt verk i fragmenter på to og to takter er der, og blir 
benyttet. Man kan ikke drøfte de estetiske aspektene av musikkteknologiens muligheter uten 
også å se det fra utøveren, musikeren, og artistens ståsted. Så er også det turbulente forholdet 
mellom studioet og konsertsalen, om hvem av de to som byr på beste kreative forutsetninger, 
et tema som opptar mange. Enkelte har profilert sin karriere på å ta stilling - svergende for 
eller i mot det ene eller det andre. Den mest profilerte av alle må være Glenn Gould. Ett av 
hans mange eksentriske trekk var blant annet at han forholdsvis tidlig i sin karriere trakk seg 
helt tilbake fra konsertscenen, og viet resten av den helt og holdent til plateinnspillinger. En 
av mange anekdoter om ham er at han gikk rundt med mye klær, skjerf og lue, selv på 
varmere årstider og svarte nysgjerrige med at: ”føler dere ikke kulden?”. Derimot var hans 
begrunnelse for å vie seg helt og holdent til platemediet langt mer jordnært. Han så ikke 
publikums tilstedeværelse som noen ønskelig faktor overhodet, snarere tvert i mot, og mente 
at studioets muligheter for redigering ga utøveren en mulighet for ettertanke over det han 
hadde spilt, for så å kunne velge ut, eller bort, vellykkede eller uønskede passasjer slik en 
komponist ville gjort39.  
Pianisten Arthur Rubinstein var i så måte Goulds rake motsetning, og anså innspillingene for 
 
37 Kulturstatistikk 1998, side 102. Tallene innbefatter medlemmer i organisasjoner under Norsk musikkråd, 
inkludert kor, orkester, korps, rock, jazz, munnspill etc. 
38 Jourdain (1997), side 235 
39 Amundsen (1996), side 16 
  
- 26 -
                                                
bare å være en smakebit på den virkelige konsertopplevelsen40. Et enda mer utpreget syn i den 
retningen hadde dirigenten Sergiu Celibidache, som helt og holdent nektet å utgi noe på plate, 
dette skal han visstnok også skal ha nedfelt i sitt testamente. Han er også opphavsmannen til 
de berømte ord om at plater var ”like going to bed with a picture of Brigitte Bardot”41. Etter 
lange forhandlinger med hans slektninger har det nå lykkes plateselskapet EMI å gi ut 
innspillinger gjort i forbindelse med radioopptak av Celibidache.  
Det er ikke til å komme unna at Gould hadde et lite problem med publikum. Ikke bare slik å 
forstå at han ikke så noen verdi i å ha dem tilstede. Det handler om et uutømmelig tema; 
prestasjonsangst. En grundig drøfting av dette temaet kunne gått fylt rammene for hele denne 
oppgaven alene, men et argument er det allikevel fristende å føre fram i denne 
sammenhengen: For at en musikalsk framførelse, uansett nivå og ambisjoner, skal bli best 
mulig, må utøveren få fram det lille ekstra, få ”kicket”. Dette gjelder både for jenta på åtte år 
som oppdager hvor morsomt det er å spille for andre, og overgår seg selv der på scenen, like 
mye som det gjelder for den rutinerte konsertsolisten som sliter med å holde temperaturen 
oppe etter tolvte konserten med samme program på to uker. Dette kalles i teorien for ”optimal 
arousal” som svinger i en oppned-U-kurve, hvor lav tenning kan være årsaken til kjedelige og 
livløse framføringer, og hvor overtenning forårsaker musikalsk hemmende mangel på 
kroppskontroll som skjelving og lignende42.  
Dette er fenomener som alle musikere kjenner til, men uenigheten er stor om hvilke 
situasjoner som fremkaller ”godfølelsen”, den optimale tenning. Det kan diskuteres hvor vidt 
myten om at profesjonelle musikere klarer å motivere seg like godt uansett om de spiller for 
studiovegger, full eller spedt befolket konsertsal, holder stikk. Men i en studiosituasjon hvor 
man bare tar fragmenter om gangen, hvilke muligheter har musikerne for å treffe dette 
tenningspunktet da? Musikere og solister har som regel faste, av og til svært lange, ritualer 
forut for konserter, med psykisk oppladning foran den store begivenheten, nettopp for å være 
 
40 Amundsen (1996), side 17 
41 Gronow & Saunio (1998), side 176 
42 Hargreaves & North (1997), side 233  
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sikker på at framførelsen får den interpretatoriske helhet som den forlanger. På samme måte 
kan man for eksempel se at en kollektiv stemning i et orkester som heller mot for eksempel 
forventning eller til og med aggressivitet er med på å skape en unik ”konsertspenning”. 
Hvordan kan man forvente at musikere og solister skal kunne hoppe inn og ut av denne 
transelignende tilstanden siden de knapt får spille sammenhengende fraser eller avsnitt? 
I denne sammenhengen er det oppløftende å finne såpass mange kommentarer om nettopp 
denne ”livestemningen”, eller mangelen på denne, i de klassiske platebladene. Det kan enten 
være at man i studioet, etter anmelderens oppfatning, har skapt nettopp en slags livestemning, 
eller motsatt, at platen bærer preg av at flere dagers opptak med tilhørende spenningsskift, er 
forsøkt satt sammen43. Et eksempel fra Grammophone kan tjene som avrunding her: I 
desembernummeret omtales Anne Sophie Mutters innspilling ”Recital 2000” med musikk av 
Crumb, Prokofiev, Respighi og Webern. Ikke nok med at denne, som det framgår av tittelen, 
er en liveinnspilling, men anmelderen beskriver en helt spesiell stemning i tillegg:  
”All the performances have an improvisatory quality, interpretative decisions seemingly made before 
your very ears. At the beginning of the Prokofiev it is as though Mutter and Orkis, realising that the 
audience in the Beethovensaal are already uncommonly silent and attentive, had decided after a quick 
glance at each other to begin the Sonata almost confidingly, with quiet tenderness and muted colour.”44 
 
Vi får her beskrevet et eksempel på nettopp en slik unik dynamikk som kan oppstå mellom 
utøvere, og mellom utøvere og publikum, og som gjør redigering av plateinnspilling til en så 
ømtålig sak. Noe som også understreker dette, er hvordan Mutter og akkompagnatøren tar 
beslutninger i åpningen av stykket, og at dette strengt tatt er nødt til å påvirke interpretasjonen 
underveis. Interpretasjon består av å balansere virkemidlene, disponere dem utover i forhold 
til stykkets karakter. Slike forandringer, om enn små som beskrevet hos Mutter/Orkis, sender 
uanselige men likevel påtakelige ringvirkninger gjennom hele framførelsen. Det er her 
 
43 Grammophone november 2000, side 58, ironisk nok en omtale av Oslo Filharmoniske Orkesters plate med 
Brahms 4. symfoni på Simax.  
44 Grammophone, desember 2000, side 97. Anmelderen er Michael Oliver. 
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konsertens magi ligger. Å forme en interpretatorisk helhet er virkelig også noe som musikere 
blir trenet grundig i gjennom sin utdannelse. Denne trangen, som ligger iboende hos enhver 
musiker til å forme slike helheter, blir umyndiggjort av produsenter som bestiller firetakter 
med litt uklar intonasjon innspilt om igjen. 
Man kunne kanskje forventet at konserten som fenomen ble mer ettertraktet, når musikk på 
plate er så begrenset, så ”perfekt”. Merkelig nok har det motsatte skjedd. I hovedsak går vi til 
konserten uten andre forutsetninger enn dem vi har når vi hører musikk på plate. Riktignok 
kan vi se hvem som denne kvelden er konsertmester, eller at en alternerende soloblåser har 
fått slippe til på en ubetydelig klaverkonsert. Men vi kan også, for å følge opp tråden fra 
tidligere avsnitt, forvente oss flere ufrivillige hendelser eller ”feil” fra musikerne på scenen. 
(Er en i det kynisk hjørnet vil en kunne si at disse har den primære funksjon at det gir 
publikum noe å snakke om i pausen.) Men dette er for mange ikke nok til å forsvare ulempene 
i forhold til det å ikke kunne sitte i sin egen sofa.  
Det er min påstand at den tradisjonelle kunstmusikalske konserten generelt har misbrukt sin 
mulighet til å skape en helhetlig opplevelse for publikum. Det blir en slags avspilling av verk 
fra den vestlige kanon, uten at mulighetene til kobling med publikum benyttes.   
Pianisten Vladimir Horovitz var en solist av den utadvendte arten, som likte å snakke til sitt 
publikum, formidle historier om musikken han spilte og det å framføre den. Leonard 
Bernstein gjorde et viktig pionerarbeid med sin tv-serie Young peoples concert fra sekstitallet. 
Tittelen på konsertene var egentlig misvisende, for selv om tv-produsentene var opptatt av å 
få med stivpyntede og gjespende skolebarn i salen, var Bernsteins ordbruk fra podiet åpenbart 
også myntet på andre enn gjennomsnittet i salen, selv om han på samme tid var lettforståelig. 
Serien var da også veldig populær blant musikkinteresserte i alle aldre. Mens man tidlig på 
nittenhundretallet hadde phonograph-konserter, hvor folk møttes i konsertsalen for å 
overvære en avspilling av den ennå eksklusive innretningen, skulle man på sekstitallet altså se 
at den utadvendte musikkformidlingen som publikum ble møtt med i New York Philharmonic 
med Bernstein som dirigent, snart skulle forsvinne igjen. Samtidig ble grammofonplater og 
spillere ble mer og mer utbredt blant folk flest.  
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Horovitz og Bernstein har bare i beskjeden grad fått sine moderne arvtakere. Her hjemme har 
Stavanger Symfoniorkester vært de flinkeste til å gjøre dette, med konsertserier hvor en 
utadvendt musiker eller en kjent skuespiller presenterer informasjon om stykket og 
komponisten underveis. Ikke desto mindre blir publikum i Oslo Konserthus høsten 2004 tatt 
på senga når Harmonien i Bergen er på besøk. Deres faste dirigent Andrew Litton overrasker 
de fleste med at han faktisk henvender seg til publikum mellom enkelte av numrene, og tilegg 
er morsom med sine anekdoter om musikken som spilles.  
Derimot er repertoaret selv hos de mer utadvendte orkestrene ganske tradisjonelt. Bernstein 
hadde mer vågalt programvalg, med musikk fra langt opp på 1900-tallet, uten at de så ut til å 
gjøre skade av den grunn. Noe av det tiltrekkende på alle typer musikkelskere var kanskje at 
han åpenbart presenterte musikk han brant for selv. Ingen får et personlig forhold, eller noen 
spesiell tillit til, den programteksten som presenteres i det mer eller mindre velskrevne 
programmet som orkestrene tradisjonen tro har tilgjengelig. Hadde man derimot opplevd at 
den kjente dirigenten på podiet i større grad talte varmt for et modernistisk verk, og kanskje 
ga retningslinjer til hva man kunne lytte etter, ville også publikums relativt notoriske 
motstand mot musikk fra de siste femti år avta.  
Oppsummering så langt – noe viktig gjenstår 
Vi har diskutert flere av de viktigste faktorene som skiller musikk i levende tapning fra den 
hermetiserte og forevigede musikken som eksisterer i fonogrammets verden. Vi har sett 
hvordan tekniske nyvinninger gjorde gjengivelse av innspilt musikk av alle tenkelige slag 
mulig. Vi har sett hvordan de musikalske idealene, kanalisert gjennom plateprodusentene, har 
blitt endret, og forandret musikken i retning av et behov for lydlig perfeksjon først og fremst. 
Dette har påvirket vår måte å oppleve musikk på konsert, gjennom at de mer spontane 
aspekter av musikalsk utøvelse er tonet ned, og vår bevissthet er blitt sløv i forhold til de 
visuelle sidene ved utøvelse. Det har også vært generelt begrensende på vårt forhold til selv å 
være utøvere.  
Etter å ha gått gjennom hvordan Wagner så en viktig sammenheng mellom sansene og de 
forskjellige aspektene i den musikalske opplevelsen, og bygde hele sin estetikk rundt dette, får 
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Adornos nevnte uttalelser om at opera er best på plate, tjene som en oppsummering av de 
negative sidene av den musikalske utviklingen som har kommet med fonogrammets inntog.   
Men fortsatt gjenstår å se på den kanskje aller viktigste delen av offeret som er gjort og blir 
gjort hver gang man setter på en plate, i stedet for å gå på konsert. Selv om vi har drøftet 
negative sider ved fonogrammet, er de positive sidene også nevnt. Når vi setter på en plate, får 
vi mulighet til å oppleve artister og kunstnere, nær sagt hvem som helst som har noe av 
musikalsk interesse å fare med, fra nær sagt hvor som helst i verden. Samtidig gir vi også opp 
muligheten til å se selve den musikalske framføringen. Vi blir berøvet for opplevelsen av alle 
de visuelle aspekter ved en musikalsk framførelse. Vi ser ikke hvem som er utøveren, vi ser 
ikke hvordan det ser ut når utøveren trakterer sitt instrument, eller hvordan utøveren ser ut, 
eller utøverens kroppsspråk. Vi er med andre ord avskåret fra en uvurderlig del av enhver 
annen form for mellommenneskelig kommunikasjon. I denne sammenhengen blir rett og slett 
en viktig del av musikkformidlingen borte.   
Vi har i hovedsak blitt opplært, gjennom mange år med fonogram og fokus på tekniske og 
rent lydlige aspekter som erstatning for de visuelle, til ikke å savne de visuelle aspektene i den 
grad vi burde, ut fra det potensiale for opplevelse de utgjør. Vi skal i det følgende se på en 
musikalsk retning som kan sies å ha startet en renessanse for de elementene Wagner utnyttet i 
en helhetlig kunstnerisk form, men som fonogrammet har forsøkt å få oss til å glemme.  
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MUSIKKTEATER – Instrumentalteater 
 
Introduksjon til det nye musikkteateret 
Framveksten av en ny musikalsk sjanger som i stor grad tar konsekvensen av betydningen av 
de visuelle aspektene i den musikalske opplevelsen, er et sentralt punkt i denne oppgaven. 
Gjennom å synliggjøre musikken trekker instrumentalteateret disse elementene igjen trukket 
fram i lyset. En slik opphenting er essensielt som bakgrunnsmateriale hvis vi skal prøve å 
forstå Heiner Goebbels verk Schwarz auf Weiβ.  
Instrumentalteater er en variant av musikkteateret. Musikaler og syngespill blir ofte assosiert 
med begrepet musikkteater, men disse er av liten interesse her. Ikke fordi de på noen måte 
skal fordømmes som populærmusikk, men fordi de er for like operaen som form, på sett og 
vis operaens populære søster. Operasjangeren lever jo selv i et viss velstand, men blir av 
mange kritisert for å være fanget i en form, og i institusjoner, som ikke fører til nytenkning og 
kreativ utvikling. Innholdet er selvfølgelig blitt forandret på de mange hundre årene operaen 
har eksistert som form, men rammene er i bunn og grunn de samme. Dette er også noe som 
har vært et uttalt synspunkt hos de mest sentrale komponistene vi skal se på i denne 
forbindelse. Instrumentalteater er en form for musikkteater som setter fokus på den visuelle 
og teatrale energi som ligger implisitt i selve framføringen, i frambringelsen av lyd og musikk 
på instrumenter, og i kommunikasjonen og forholdet mellom musikere og publikum.   
Komponisten som startet denne renessansen for musikkteateret er Mauricio Kagel. Han så 
instrumentalmusikken med nye friske øyne, og gjorde dette til gjenstand for komposisjon. 
Den andre sentrale komponisten i instrumentalteaterets utvikling var Dieter Schnebel. Han 
gjorde i enda større grad en Kagel alle elementer til kompositorisk materiale. Sammen har de 
gått opp viktige stier for ettertiden og senere komponister, deriblant Heiner Goebbels. 
Sichtbare musik – introduksjon til begrepet synlig musikk 
Om noen kan sies å være instrumentalteaterets far, så er det Mauricio Kagel. Hans syn på 
musikk, levendegjort innenfor hans produksjon av både instrumentalteater og 
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mer tradisjonelle verk i den mer ”absolutte” sjanger, er tydelig preget av at han legger stor 
vekt på de visuelle og teatralske sidene ved musikkbegrepet. Selv hans rene instrumentalverk 
er teatralske. De besynderlige spillemessige metoder som påkreves i for eksempel Kagels 
strykekvartetter, utgjør et teater i seg selv.  Et annet viktig aspekt er det Kagel kaller ”en aktiv 
dialog med publikum”, for eksempel gjennom verk hvor publikum sitter på podiet og 
orkesteret på parketten, eller hvor instrumentalister og publikum står eller sitter om hverandre, 
slik at det romlige forhold mellom interpretør og tilhører er snudd på hodet.45 
Samtidsmusikken, og især begrepet instrumentalteater, hadde sett ganske annerledes ut uten 
Kagels uortodokse liv og lære. Sammen med Dieter Schnebel har han i all vesentlighet lagt 
premissene for det som har skjedd på dette feltet siden 60-tallet. Ved å innføre konsepter som 
instrumentalteater og synlig musikk, har de gitt musikkverdenen et uvurderlig tilfang, og aller 
viktigst: de har fjernet det kunstige og ekskluderende fokus på musikkens lydlige elementer 
som har kommet med fonogrammet, og samtidig stilt konstruktive spørsmålstegn ved vår 
formaliserte kunstmusikalske konserttradisjon.  
Synlig musikk – introduksjon til begrepet 
Også teoretisk er den visuelle delen av musikkopplevelsen nærmest neglisjert. Et hederlig og 
befriende unntak er Dieter Schnebel selv, som med sin bok Denkbare Musik fra 1972 kommer 
med viktige bidrag til forståelsen av samspillet og betydningen av det visuelle aspektet i 
musikken.46 Vi skal i forbindelse med gjennomgangen av Goebbels Schwarz auf Weiβ gå 
nærmere inn på Schnebels tanker om den synlige musikken, men en rask introduksjon av hva 
som menes med synlig musikk er hensiktsmessig her.  
Den visuelle delen av musikken har ofte en tydeliggjørende funksjon, det vil si at den 
forsterker og gjør auditive inntrykk mer forståelige og oversiktlige. Man kan på sett og vis si 
at en forte virkelig får substans først når vi ser kraftanstrengelsen som ligger bak fra 
 
45 Kagel (1991), side 115 
46 Schnebel (1972), side 310-341 
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utøverens side.47 Det gjør utvilsomt inntrykk når vi ser at pianisten legger hele kroppstyngden 
bak en rekke akkorder, eller når en musikalsk orkestercrescendo også kan skues, med hurtig 
stigende intensitet i buestrøk hos strykerne. Dirigentens stadig mer voldsomme gester blir 
utvilsomt fulgt nøye. Heller ikke paukisten bør unnlate å stryke skjorta, for han skal vite at 
hans hektiske og svært visuelle aktivitet ofte får mye av oppmerksomheten. Dette gjelder 
slagverket som helhet. Jeg har lyst til å illustrere med et egenopplevd eksempel. Messiaen sin 
komposisjon Lyset fra det hinsidige krever et stort slagverkapparat, med blant annet flere 
gonger. Komposisjonen har på et gitt sted et voldsomt klimaks, som avsluttes med en brå 
generalpause. Gongene er et viktig element i høydepunktet, noe som ikke blir mindre av å se 
tre slagverkere svinge klubba mot disse store instrumentene. Den forventede voluminøse 
virkning uteblir ikke. Den nevnte brå generalpausen krever plutselig stillhet, og vi ser tre 
andre slagverkere kaste seg fram for å dempe vibrasjonene og lyden i gongene. Som tilskuer 
blir man sittende med vidåpne øyne og ører, den overraskende stillheten er elektrisk.    
Man vil kunne hevde at det å se musikkframføringen er et viktig element, men ikke et 
uunnværlig et. Adorno og Gould48, som vi allerede har nevnt, mente at musikkopplevelsen ble 
bedre uten den visuelle ”innblandingen”.  
Men, som vi så vidt allerede har vært inne på, det at vi ser kraftanstrengelsen ved et stort 
orkestertutti, har også en annen mer subtil, men svært betydningsfull, funksjon. Sett at man 
har et rolig musikalsk parti, som i seg selv kan være intetsigende. Hvis man derimot også ser 
små men betydelige opptakter og forberedelser til at noe skal skje, får dette rolige partiet en 
mye viktigere rolle. Det kan være at blåserne blåser varmluft gjennom hornet for å lette 
intonasjonen i det som skal komme, det kan være at paukisten plukker opp et par køller, eller 
et par store cymbaler. Disse observasjonene får først mening når de blir sett i sammenheng 
med tidligere erfaringer. Som publikum har man tidligere observert at det som regel blir mye 
lyd når åtte trompetister hever hornet oppe på galleriet. Musikken blir på sett og vis gestaltet i 
et her og nå som har perspektiv på både det som har vært, det som er, og det som skal komme.  
 
47 Schnebel (1972), side 313. 
48 Page (1984), bl.a. side 340  
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Dette gjelder også i mindre skala, effekten er reell i sammenheng med en solopianist og 
han/hennes fakter og bestrebelser. Schnebel trekker fram hvordan det å se pianistens fingre og 
armbevegelser, med sprang og florlette anslag, gjør at man som lytter lettere kommer på 
sporet av det musikalske hendelsesforløpet. Spesielt gjelder dette kompleks og uoversiktlig 
musikk, og da spesielt ny musikk.49. Når Schubert i en klaversonate setter et crescendotegn på 
en tre-fjerdedels klingende akkord, er det opplagt at denne effekten bare kan oppnås med 
passende gester.50 Virkningen av stigende intensitet i musikken blir ikke formidlet hvis ikke 
pianisten har mulighet til å bruke sitt eget kroppsspråk.  
Dirigenten er også sentral i en visuell musikkopplevelse, selv om dette kunne vært tema for 
hele dette arbeidet alene. Etter at barokken gikk over i romantikken, og musikken vokste ut 
over sine grenser, måtte seremonimesteren, som med sin tunge taktstokk holdt tempoet oppe 
ved å støte denne mot gulvet, vike plassen for en mer dynamisk og gestikulerende dirigent. 
Med sine gester, enkelte ganger nøye og sparsommelig avstemt, andre ganger mindre 
måteholdne, gjør dirigenten sitt for å fremheve, forme og artikulere orkesterapparatet. Å følge 
dirigentens kroppsspråk, om enn bare bakfra, kan være en viktig kilde til forståelse av 
musikken en opplever. Hos dirigenten blir det hørbare forsterket og gitt mening, og det 
kommende forsterket med forventning. Igjen er det våre tidligere erfaringer som spiller en 
sentral rolle her.  
Nettopp dette, bildet av den gestikulerende dirigenten, er det sentrale fenomen i opprinnelsen 
til Schnebels begrep Sichtbare Musik – Synlig musikk. Schnebel har også et verk med denne 
tittelen. Han ble inspirert av en fjernsynsoverføring av en konsert, hvor dirigenten av naturlige 
grunner var gjenstand for mye oppmerksomhet fra kameraene. Et brudd i lyden førte derimot 
til at man ble sittende å utelukkende se på dirigenten, og selv måtte forestille seg hvordan den 
tilhørende musikken lød. Dette gjorde sånn inntrykk på Schnebel at han også utviklet sentrale 
begreper om Sichtbare Musik.   
 
49 Schnebel (1972), side 314 
50 s. st. 
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Mauricio Kagel 
Som vi skal se, henger begrepene om synlig musikk og instrumentalteater nøye sammen. 
Instrumentalteaterets utvikling startet med en argentiner med tysk-russiske og ukrainsk-
russiske foreldre. En slik bakgrunn er interessant nok i seg selv, men måtte kanskje til for å 
kunne se den vestlige kunstmusikalske tradisjon med nye øyne. Mauricio Kagel, født i 
Argentina 1931, skulle med sine første komposisjoner tidlig på 1950-tallet begynne en lang 
linje med komposisjoner som skulle komme til å revolusjonere flere av de respektive 
sjangrene han arbeidet med.  
Selv om han ofte har bedyret sitt anti-teoretiske ståsted, var han ikke akkurat selvlært. Han 
bodde i Argentina fram til 1957, og fikk på denne tiden undervisning på klaver, cello, 
klarinett og sang, av musikere fra Teatro Colón.51 Hans behov for å markere seg som anti-
teoretisk, blir ofte sett på som et anti-autoritært trekk hos Kagel, og forklart som en 
dyptgripende reaksjon på det politiske klimaet i Argentina.52 Etter artium begir Kagel seg ut i 
filosofi- og litteraturstudier ved universitetet i Buenos Aires. Han kom også i kontakt med 
surrealist-forfattere i denne perioden, noe som skulle bli en viktig impuls for Kagel53.  
Derimot sto han uten formell kompetanse som komponist. Hans tidlige verk skulle 
kjennetegnes av eksperimentering med notasjon, musikkens visuelle aspekter og uventede 
transposisjoner av elementer fra et medium til et annet. Et av hans tidligste berømte verk, 
Strykesekstetten fra 1953 (rev. 1957), vakte i likhet med de andre verkene fra denne perioden 
oppsikt nettopp på grunn av det som ble oppfattet som raffinert kritikk av formell kontroll. 
Musikken var nemlig preget av en slags kvasi-seriell teknikk, ispedd voldsomme og 
tilsynelatende ukontrollerte utbrudd.54  I 1957 dro Kagel til Tyskland og Köln, på stipend. Her 
skulle han fullføre flere andre viktige verk, blant annet Anagrama (1957-58), som med sine 
svært varierte klangfarger skulle inspirere komponistene Stockhausen og Berio. 
 
51 Edition Peters (1993): Biographie Mauricio Kagel , 2. avsnitt 
52 Laskewicz, 2000:I, 2. avsnitt 
53 Attinello (1993:I), kap. ”Works”, 2. avsnitt 
54 s. st., 3. avsnitt 
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Det er riktignok først med Sur scène (1958-60) at Kagels produksjon begynner å bli virkelig 
interessant i denne sammenhengen. Stykket har undertittel ”Kammermusikkteater i én akt”, 
og her gjør Kagel for første - og langt fra siste - gang selve fremføringen, og det teatrale 
aspektet i denne, til et sentralt element i verket. Dette stykket skulle bli en viktig 
inspirasjonskilde for andre musikkteaterkomponister, blant dem Georges Aperghis.55 
Allerede her i framstillingen av Mauricio Kagels liv får en inntrykk av at det har vært langt 
flere som har latt seg inspirere av Kagel, enn som Kagel har latt seg inspirere av. I hvert fall er 
førstnevnte gruppe langt bedre dokumentert enn den siste. Kagels reaksjon på de etablerte 
konvensjoner og tradisjoner innenfor den vestlige kunstmusikken er svært sterk, og går som 
en kreativ rød tråd gjennom hele hans produksjon, og spesielt i hans musikkteaterverk. I 
tillegg til hans anti-autoritære og etter hvert også anarkistiske sympatier, blir hans oppvekst 
utenfor Europa ofte trukket fram som årsak til at han i så stor grad maktet å se tradisjoner og 
konvensjoner med friske øyne. For eksempel så var Kagel kjent med verkene til Schönberg, 
Webern og Boulez. Han tok avstand fra den rådende dyrkelse av Webern, og lot seg heller 
tiltrekke av den fortsatt omstridte Mahler.56 At han også falt ned midt i den ur-tyske, 
dialektiske filosofiske tradisjon med røtter tilbake til Hegel, hvor sentrale kjennetegn er 
avvisning av den eksisterende orden, har også hatt stor betydning.57  
Sonant (1960/…) het stykket som for alvor skulle etablere instrumentalteater som begrep. I 
tillegg til instrumentalteater skrev han også mange verk i former som i enda høyere grad er 
visuelle, ofte med musikk eller lyd og andre ganger uten lyd i det hele tatt. I disse verkene 
spiller musikken en underordnet rolle, i hovedsak som akkompagnement til tekstlige eller rent 
visuelle elementer. Fra denne typen verk var overgangen til film kort, og mange av hans 
filmer er da også realisasjoner av hans verk i denne kategorien. Kagel var mer familiær med 
film som medium enn det man kanskje kunne tro, i og med at han i barndommen bodde like i 
nærheten av et filmstudio, og ofte var tilskuer til prosessen, både i kulissene og som statist 
 
55 Kaaby (2000), side 7 
56 Schnebel (1970), side 311 
57 Laskewicz, (2000:I), 2. avsnitt  
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foran kamera. Her fikk han etter alt å dømme sans for filmens fortelleriske kontinuitet, og 
muligheten for å behandle de auditive og visuelle aspekter separat.58  
Omtrent samtidig med Sonant  får Kagel i større og større grad innflytelse i sitt miljø, og fra 
1960 skulle han selv holde leksjoner på de berømte sommerkursene i Darmstadt, etter 
tidligere å ha deltatt på disse. Han fikk også et navn i Amerika og var på sekstitallet på flere 
konsert- og foredragsturneer i USA. Fra 1967 fikk han også innpass som gjesteforeleser ved 
Film- og Fjernsynsakademiet i Berlin. Fra 1968 ble han knyttet til Skandinavia som leder for 
ny-musikk kursene i Gøteborg, og i 1974 ble han oppnevnt til professor i ny musikk ved 
Universitetet i Køln. Kagel har flere ganger vært i Norge, som oftest i forbindelse med Henie 
Onstad senteret på Høvikodden.  
I tillegg til produksjon i de kategorier som allerede er nevnt, har Kagel også skrevet ren 
instrumentalmusikk, samt verk som han noen ganger kaller opera, andre ganger bare ”scenisk 
komposisjon”. I stedet for å være tradisjonelle verk i operasjangeren, er stykket Staatstheater 
en av Kagels mest eksplisitte protester mot etablissementet og konvensjonene som styrer 
musikklivet. Stykket består av ni seksjoner, hvor utøverne, solister, korister, dansere og 
musikere gjør det som er forventet at de ikke skal gjøre. Solistene synger konkurrerende arier, 
ikke-dansere danser etc. Blant hans produksjon av tilsynelatende ”ren” instrumentalmusikk 
finner vi flere tilfeller hvor Kagel komponerer med gamle eller nyoppfunne instrumenter. 
Musikk for renessanseinstrumenter er ett eksempel, Der Schall et annet. Her er lyder fra 
gamle instrumenter blandet med lyder fra ikke-instrumenter. Det kan ellers hevdes at Kagel 
gjennom sin store iver etter å dekonstruere den vestlige kanon, hadde stor respekt for denne.59 
Uansett hva det var, kom det til uttrykk gjennom verk som Variationen ohne Fuge (1971-72), 
og på Kagelsk vis er dette en scenisk konfrontasjon mellom to karakterer som representerer 
Brahms og Händel.   
Interessant nok skulle Kagels notasjonsmetoder gå fra å være svært radikale, med utstrakt 
 
58 Edition Peters (1993), „Biographie Mauricio Kagel“ , 4. avsnitt 
59 Attinello (1993:I), kapittel ”Works”, 8. avsnitt 
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bruk av visuell notasjon, til å bli mer tradisjonelle etter hvert. Hans St-Bach-Pasjon, skrevet 
på første halvdel av 80-tallet, er rett og slett en hyllest til Bach i narrativ form som musikalsk 
er forholdsvis ”normal”, og som kan sies å vise en Kagel som nå er mer interessert i å være en 
del av kulturen og historien enn å gjøre opprør mot den.60 Likeledes skulle Kagels verk fra 
slutten av 80-tallet, som alle var mer eller mindre tonale, bli beskyldt for å være 
postmoderne.61 
Kagel i kontekst 
Selv om instrumentalteater og musikkteater generelt ikke kan sies å ha rørt ved de store 
massene i dagens samfunn, en skjebne det forøvrig deler med de fleste former for 
samtidsmusikk, er det imidlertid stor aksept for disse formene på den måten at ingen lenger 
blir sjokkert over de samme påfunn og uttrykkformer i ny musikk, og i framføringen av 
denne, som man ble tidligere.  
Kagel var en sentral skikkelse i framveksten av instrumentalteateret, men derimot ikke helt 
alene om å legge premissene for det Schnebel kaller Sichtbare Musik. I en gjennomgang av 
milepælene i utviklingen av Sichtbare musik, oppgir Dieter Schnebel i sin bok Denkbare 
musik, en spesiell oppføring av Edgard Varèse sin komposisjon Ionisation ved sommerkurset i 
Darmstadt i 1950 som et slags utgangspunkt.62 Dette var en framføring hvor de voldsomme 
elementene i dette slagverksbaserte stykket var ”tatt helt ut”, i motsetning til de tidligere 
kultiverte framføringene som stykket hadde fått siden det ble skrevet i 1931. Også pianoet ble 
behandlet perkusivt, og tilslutt dro man i gang to sirener for å runde det hele av. Selv om man 
kunne forestille seg at dette gjorde inntrykk, var det Boulez stykke Polyphonie X året etter, 
som skulle få pressen til å ta fram de største glosene. Stykket var skrevet for 17 instrumenter, 
og de instrumentale vanskelighetene var så store at det hele tidvis lignet mest på 
gymnasiastiske øvelser. Musikken hadde med dette verket for alvor fått sin egen 
 
60 Attinello (1993:I), kapittel ”Works”, 9. avsnitt 
61 s. st.  
62 Schnebel (1972), side 310 
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meningsbærende visuelle side.63  
En annen viktig milepæl kom med John Cage, som i 1954 framførte sin 34´ 46,776  for 
preparert piano, hvor det også var innkomponert en viss preparering av pianoet underveis. En 
av de to pianistene ville i løpet av stykket ta bort, eller legge til preparering på enkelte 
strenger, for å riktig forsikre seg om at publikums øyne forble vidåpne. John Cage skulle to år 
senere flytte ytterligere grenser med sitt Water Music hvor pianist David Tudor gjorde som 
pianister normalt gjør, men samtidig fiklet med en radio, eller helte vann fra en beholder over 
i en annen. Heller ikke her var det vel noen publikummer som ettertenksomt lente seg tilbake 
og lukket øynene under konserten. 
Karlheinz Stockhausen kom også med et viktig bidrag, i form av sitt Klavierstück XI. Dette 
var et verk med oppfinnsom notasjon. Gruppen für drei Orchester, som hadde tre orkester 
plassert rundt i rommet og hvor musikerne også ga tegn til hverandre under stykket, var også 
sentralt. Året etter kom John Cages pianokonsert, skrevet for klaver og redusert 
orkesterbesetning, og antagelig en hver tradisjonalists mareritt. Strykerne strøk langs 
strengene i stedet for på tvers, blåserne spilte surt og lagde rare lyder, pianisten spilte med 
nevene og albuene. Dirigenten etterlignet viserne på et ur.  
I følge Schnebel bidro Kagel også med en slik milepæl i framveksten av synlig musikk. Med 
Transición II fra 1959, hvor en musiker trakterte klaviaturet og pedalene, en annen opererte 
inne i flygelet som om det var et slagverksinstrument, var Kagel kommet på banen. 
Ytterligere furore skapte Kagel i 1960 da hans ANAGRAMA for 4 sangsolister, talekor og 
instrumenter ble urframført. Solistene skrek hysterisk og vilkårlig, instrumentalistene slo på 
harpene og skrapte på trommene.  
Felles for disse komposisjonene er en åpenbar trang til å flytte grenser, til å aktivt stille 
spørsmålstegn ved det vante, for på den måten å sette det hele i relieff. Det er ikke bare snakk 
om kun et simpelt behov for opprør, men snarere, en grenseløs utforskertrang og kreativitet. 
 
63 Schnebel (1972), side 310 
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Det er som om hvert enkelt element ved en tradisjonell komposisjon og framføring blir snudd 
på hodet og komponert ut. Samtidig spilles det også på publikums forventning til hva som 
skal foregå, og hva som ikke skal foregå. Som Haydn vil man på sett og vis vekke publikum, 
men nå slår man inn i flygelet eller heller i et glass vann, i stedet for noen målrettede 
paukeslag. Komponisten vil gjennom sin egen frigjøring fra tradisjonens åk også frigjøre 
publikum i samme runde, og ikke helt uraffinert var deres påfunn heller. Som vi også så i 
gjennomgangen av de forskjellig synlige elementene i musikkopplevelse, er det en viktig 
faktor av meningsbærende forventning i synlige inntrykk fra for eksempel en dirigent, eller en 
fiolinist som hever buen. Stockhausens ”Kontakte” åpner med at en slagverker løfter en stor 
klubbe, klar til å slå på en stor tam-tam tromme. I stedet er det som om han ombestemmer seg, 
legger klubba ned og tar fram en strikkepinne og slår på kanten av tromma.64 I György Ligetis 
orkesterverk Apparitions, har man noe av det samme. Blåserne blåser luft igjennom 
instrumentet i stedet for å spille på dem, og produserer noen hvesende lyder. Tilslutt i verket 
knuser en slagverker en flaske.  
Mange, deriblant Simon Frith, påstår at selve lyttingen, eller opplevelsen av musikk, også er 
en ”performance”. Som lyttere framfører vi på sett og vis musikken for oss selv65. Utsatt for 
grensesprengende flaskeknusing og lignende på scenen, kan nok publikum ha følt det som en 
bragd å overleve slik angrep. Men igjen, i likhet med Haydn, ønsker man å tydeliggjøre at 
lyttingen er en aktiv prosess, la publikum få øynene opp i forhold til spørsmål som hva er det 
jeg faktisk ser? hva er det som faktisk skjer? 
 
64 Schnebel (1972), side 311 
65 Frith (1998), side 203-204 
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Dieter Schnebel 
Dieter Schnebel er blitt kreditert for å være den av sin generasjon som i størst grad har tatt 
opp i seg, og latt seg inspirere av, forskjellige musikalske, vitenskapelige og samfunnsmessige 
tradisjoner og disipliner, og skapt en spenningsfull vekselvirkning mellom disse i sin 
musikk.66 Vi har allerede introdusert ham som utvikleren av begrepet om synlig musikk, og 
sammen med Kagel er han sentral i framveksten av det eksperimentelle musikkteateret.  
Dieter Schnebel kan regnes for å være en samtidig komponist med Mauricio Kagel, i den 
forstand at de er født på 30-tallet begge to, med bare et års differanse. I motsetning til Kagel 
er Schnebel født i tyskland, nærmere bestemt i Lahr/Baden i 1930. Ikke uventet har Schnebel 
en allsidig akademisk bakgrunn, med studier i protestantisk teologi, filosofi og musikologi 
ved universitetet i Tübingen, i tillegg til studier ved Freiburg Musikhochschule.  
Verkene i Schnebels produksjon er av mangfoldig art, men komponisten har selv bidratt til å 
organisere verkene. Han ser dem som tilhørende i forskjellige kategorier, etter hva slags 
tilnærming musikken er komponert ut i fra. De forskjellige verkene innenfor hver kategori 
kan fungere som selvstendige enheter, eller sammen utgjøre satsene i et eget verk. Interessant 
nok er dette ikke fastlåste kategorier, og mange av verkene har blitt omplassert i andre 
kategorier enn de opprinnelige. Dette behovet for nøye kategorisering impliserer at hver 
komposisjon innenfor en gruppe fungerer som en slags musikalske og filosofiske argumenter 
som er relatert til hverandre.67  
Fire komposisjoner med kategori-tittel Versuche, komponert mellom 1953 og -56, er for 
eksempel gitt en notasjon som strekker seg langt utover det som er vanlig, men med 
matematiske og logiske beregninger som utgangspunkt for oppbygning av det rytmiske og 
metriske forløpet i stykkene. Verkene under kategorien für stimmen (…missa est) (1956-69), 
tar utgangspunkt i et kritisk syn på hellige tekster, hvorav et av verkene :! (madrasha 2) setter 
den menneskelige stemmen opp mot innspilte dyreskrik, og demonstrerer en skremmende 
 
66 Nyffeler (2001), 4. avsnitt 
67 Attinello (1993:II), ”D. Schnebel”, 3. avsnitt 
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likhet mellom disse.  
Selv om Schnebel med disse verkene klarte å skape en viss kontrovers, skulle han først på 
slutten av femtitallet og begynnelsen av sekstitallet bli en sentral figur på festivaler rundt om i 
Europa. Dette sammenfaller med at han på begynnelsen av sekstitallet begynner å lage såkalte 
”konseptuelle” verk. Det er med disse verkene at han begynner å bli virkelig interessant i 
denne sammenhengen. Nå begynner Schnebel å utforske dynamikken mellom et stykkes 
kompositoriske ramme, og dets mulige realisasjoner. Schnebel selv har titulert denne 
kategorien Projekte, og det viktigste av disse er ”meta-komposisjonen” Glossolalie (1959-61), 
som fungerer som konseptuelle modeller for de forskjellige realisasjonene som er gitt egne 
navn som Glossolalie 61 fra 1961, og Glossolalie 94 (-94).  
Siden vi innledningsvis omtalte Schnebel som en mangesidig tenker, kan det være verdt å 
trekke fram et eksempel på dette. Like naturlig som det faller ham å gjennomgå kritiske 
bibeltolkninger i hermenautisk tradisjon, like naturlig gjør han ny-interpretasjoner av den 
musikalske tradisjonen.68 Dette er manifestert i hans konsept-serie Re-Visionen, og den mest 
oppsiktsvekkende er kanskje Schubert-Phantasie (1977-78, revidert 1989), hvor han 
dekomponerer og rekomponerer Schubertske harmonier til en helhetlig tekstur.69 Andre 
eksempler er Bach-Contrapuncti (1972-76), Wagner-Idyll (1980), og Mahler-Moment (1985).   
En annen stor kategori i Schnebels produksjon er Traditon. Her finner vi blant annet Sinfonie 
X, komponert mellom 1987 og -92, som er et stort anlagt verk for orkester og tape. Som 
tittelen kanskje antyder er dette et verk som på sett og vis oppsummerer mye av Schnebels 
tidligere arbeid og musikalske filosofi. Det forhåndsinnspilte materialet blir distribuert i og 
rundt en konsertframføring, og kan sees på som en amalgam av mulige symfonier ved slutten 
av det tjuende århundret.70 Ved å kombinere innspilt musikk med en livekonsert, kommenterer 
han også effektivt forholdet mellom det faste og forgjengelige, komposisjonen og 
 
68 Nyffeler (2001), 5. avsnitt. 
69 Attinello (1993:II), ”D. Schnebel”, 6. avsnitt 
70 s. st. 
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realisasjonen, representert ved det innspilte materialet og den umiddelbare framføringen.  
Men det er allikevel Schnebels verk Körper-Sprache eller kroppsspråk, som er aller mest 
interessant i forbindelse med instrumentalteater og synlig musikk, og derfor spart til slutt i 
denne gjennomgangen. Verket er sentralt i Schnebels arbeid med å dissekere elementene som 
tilslutt skal bli en helhet. Han komponerer med de fysiske og kroppslige handlinger, som 
vanligvis har funksjon som nødvendighet, for å produsere lyd. Her er de ellers ”usynlige” 
handlingene derimot i fokus for selve komposisjonen. Hele verket kan ganske greit beskrives 
som ”Øvelser i kroppsfølelse”71. Vi skal se nærmere på dette verket litt senere i denne 
oppgaven. 
 
71 Wikshåland (1982) i Ballade, side 18 
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Instrumentalteaterets nye muligheter - Kagels teatrale varianter 
Det er, naturlig nok, forskjellige grader og former for musikkteater i Kagel og Schnebels 
produksjon. For ordens skyld skal vi ta utgangspunkt i Schnebels kategorisering av Kagels 
verker i boka Denkbare Musik72. Som vi skal komme tilbake til senere, er det et lite paradoks 
at alt av Kagels musikk er spilt inn på plate. Det er nærliggende å tenke seg lydopptaket av et 
musikkteater, med alt hva det innebærer, ikke kan utgjøre mer enn en simpel skygge av selve 
begivenheten. Vi kan på sett og vis forstå hva som skjer, men alt er redusert til én karakterløs 
dimensjon. At han har valgt å utgi så mye musikk på plate er faktisk litt underlig, for selv 
Kagels ”kvasi-absolutte” musikk73 har elementer som absolutt fortjener å bli formidlet i de 
visuelle kanaler. Hans Sonant, Pandorasbox, Musik für Renaissanceinstrumente, 
Streichquartett er eksempler på dette. I Musik für Renaissanceinstrumente ser vi at selv om 
stykket i utgangspunket er instrumentalmusikk, utgjør musikernes traktering av disse 
forholdsvis uvanlige instrumentene et teater i seg selv. Vi skal etter hvert også se at Kagels 
komposisjonsmetoder støtter opp under dette synspunktet. 
Schnebel kategoriserer Kagels musikk i tre grupper. Den første kategorien musikkteaterverk 
kaller han musikk med teatralsk innhold. Her er vi litt forbi den elementære synlige musikken, 
i forhold til at det her ikke lenger er snakk om de mer eller mindre ubevisste teatralske 
elementene som blir meningsbærende for musikkopplevelsen, men derimot teatralske 
elementer som er definert inn i musikkbegrepet. For å låne en setning av Schnebel:  
”Det ellers betydningsløse forløpet i instrumentalmusikken gis en bestemt mening, dets abstrakte 
flertydighet utløser gjennom teatralisering en konkret dramatisk prosess.”74 
Av verk i denne kategorien finner vi Kagels Transición II, det samme verk som ifølge 
Schnebel var Kagels første viktige bidrag til konseptet Sichtbare musik. I dette verket ser vi at 
de to instrumentalistene, en pianist og en slagverker, på sett og vis driver sitt eget teater i form 
av et ikke særlig lykkelig samspill på scenen, med intriger og kappspilling dem imellom. 
 
72 Schnebel (1970), side 297-300 
73 s. st., side 295 
74 s. st., side 298 
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Hans Improvisation ajoutée følger opp denne ideen med et uvennskap mellom organisten og 
hans to registranter. Av senere verk har vi også Variationen ohne Fuge fra 1971-72 med 
tilsvarende tema, men her er det som nevnt karakterene Brahms og Hãndel som konfronterer 
hverandre på scenen.   
Man kan ikke si annet enn at Kagel viser en fascinerende frisk og humoristisk fantasi. Han 
gjorde i en periode kliniske forsøk med inntak av meskalin og LSD75, og det er nærliggende å 
undre seg over i hvor stor grad hans idérikdom og surrealistiske påfunn er knyttet til disse 
forsøkene.  
I kategorien ”innholdsmessig musikkteater” finner vi verk hvor Kagel lager regelrett teater, 
men hvor temaet er musikk. Komposisjonen Tremens tar trolig utgangspunkt i de nevnte 
forsøk med LSD76. En lege gjør tester av en narkotikapåvirket pasient som blir servert 
musikk. Den dialektiske prosessen i testen fører til usikkerhet om hvem som er pasient og 
hvem som er lege, noe som gjenspeiles i musikken, som også blir brutt ned. Tilslutt er legen 
blitt pasient. Kagel drøfter her med andre ord hvordan musikken blir påvirket av lytteren. 
Flere verk i denne sjangeren ser på andre sider av temaet musikk, og for eksempel 
Phonophonie (1963-64) tar utgagnspunkt i framstillingen av musikk, mens Antithèse (1962) 
forholder seg til, omvendt av Tremens, hvordan lytteren blir påvirket av musikken. 
I denne tredje kategorien er det som om Kagel interessant nok har snudd hele forholdet 
mellom musikk og teater på hodet. Istedenfor som tidligere å erkjenne de teatralske 
elementene og mulighetene i musikken gjør han her det motsatte, tar rene teaterelementer og 
behandler dem kompositorisk som om de skulle vært musikalske som sådan. Viktige verk her 
er Pas de cinq (1965), Die Himmelsmechanik (1965), Camera Obscura (1965), Kommentar 
und Extempore (1966-67). Selv om skrittbevegelsene som er tema i Pas de cinq utgjør et 
auditivt rytmisk element (et virkemiddel vi også skal se at Heiner Goebbels tar i bruk), er 
dette underordnet det teatrale. I Kommentar og Extempore er det for eksempel gester utført av 
 
75 Attinello (1993:I) “Kagel, M.”, 1. avsnitt   
76 s. st. 
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skuespillerens hender og føtter, og melodikken i disse, som utgjør tema.  
Her er det naturlig å ta et sidesprang til Schnebel. Nettopp Schnebel tar opp tråden fra Kagel 
og hans måte å dekomponere og rekomponere elementene i musikk og teater. Som vi skal se 
etter hvert har Schnebel en enda friere tilnærming til de enkelte bestanddeler i musikkteateret. 
Alt blir gjenstand for komposisjon, noe som er muliggjort på bakgrunn av Kagels 
banebrytende teaterverk fra 60-tallet.  
Nærmest endeløse diskusjoner kan føres over temaet om hvorvidt partituret, nedtegnede noter, 
er selvstendig i seg selv, eller om noter og tegn i et partitur er avhengig av å bringes til liv før 
det har noen mening. Vi snakker her med andre ord om nødvendigheten av realisasjon. Dette 
er elementer vi har drøftet tidligere i forhold til fonogrammet, og Brahms avslag på en 
operainvitasjon fordi han heller vil lese partitur og røyke sigar på sin egen sofa, husker vi. En 
representant for den andre leiren er Christopher Small77, som ikke bare avviser partituret som 
et musikalsk verk, eller en representasjon av det, men kun som kodede instruksjoner for 
musikerne. Small setter det hele på spissen ved også å hevde at musikken utelukkende 
eksisterer for at musikerne skal ha noe å spille, noe å dele med publikum, og ikke omvendt, at 
musikeren eksisterer for å spille musikken som finnes.78. 
Dette forholdet mellom idé og realisasjon blir aktualisert i den såkalte tilfeldighetsmusikk, 
hvor komponistene bevisst innkalkulerer tilfeldigheter og variabler, noe av det som generelt 
ligger i realisasjonens natur, nemlig det unike og urepeterbare. Avstanden har minsket 
ytterligere med partiturer fra blant annet Kagels hånd, som i større grad er handlingskart med 
detaljerte beskrivelser av det ønskede klingende resultat. Partituret er med andre ord ikke 
lenger et ”musikkens ideogram”79. Litt grovt sagt tok Kagel det som var interpretens domene, 
nemlig handlingene som måtte til for å produsere noe klingende ut av det ideelle i notene, og 
gjorde de til gjenstand for selve komponeringen. Musikalske handlinger er Kagels materiale. 
 
77 Small (1998), side 112-114 
78 s. st., side 8 
79 Schnebel (1970), side 272 
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Til sammenligning kan en hevde at komponisten i en tradisjonell operaoppsetning kun har 
kontroll over det rent musikalske klingende produktet, og at all instrumental gestikk og 
mimikk osv., forblir fullstendig tilfeldig. Kagels utkomponering og notasjonsmåte, og den 
kontrollen det medfører, er egenskaper vi etter hvert skal kjenne igjen hos Heiner Goebbels, 
som i kraft av å være både regissør og komponist har et lignende blikk for også de ikke-
lydlige aspektene.    
I lys av Smalls påstander om at musikken skal tjene utøveren, er det interessant å se at man 
hos Kagel ser en slags sammensmelting av dette. Utøveren er i langt større grad et subjekt enn 
før, for bare gjennom utøveren formidles sammenheng. Komponisten bidrar gjennom 
materiale og handlinger, men de virkelige sammenhengene oppstår når interpreten makter å 
spille seg selv i disse.80 Da blir det klart at musikkens realisering er målet, snarere enn at 
musikken er en idé som transcenderer alle mulige framføringer, slik gjengs oppfatning 
tilsynelatende er.  
Metoder 
For å se nærmere på Kagels kompositoriske metoder, tar Schnebel utgangspunkt i et av 
Kagels mest betydningsfulle verk, nemlig Sur scène fra slutten av femtitallet. Som vi allerede 
har nevnt er dette et verk som har influert blant annet Aperghis, i form av å være et 
grensesprengende verk som setter selve fremføringens teater i hovedfokus.  
Dette verket, bestående av en resitatør, en mimer, en sanger og tre instrumentalister, er kort 
fortalt en slags forelesning om samtidsmusikk, akkompagnert av miming, vokaliseringer og 
instrumentale lyder. Stykket er helt åpenbart handlingsbasert, som drøftet i forrige avsnitt, 
men i likhet med flere andre av Kagels verk, blant annet Heterophonie, Metapièce/Mimetics 
og Improvisation ajoutée, er handlings-sammenhengene bevisst gjort ganske forvirrede, noe 
som gir et inntrykk av musikk i rå tilstand, i et slags forstadium.81 Det teatrale og 
grensesprengende elementet består i at utøverne her ikke er passivt medvitende om sin 
 
80 Schnebel (1970), side 275 
81 s. st., side 273 
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instrumental-teatrale rolle, men helt eksplisitt spiller instrumentalt teater.  
Schnebel trekker fram de heterogene trekk for å beskrive Kagels musikk. De forskjellige 
handlingsforløpene som kan foregå på scenen kan sies å være tenkt ut i en horisontal, snarere 
enn en vertikal, linje. Dette understrekes også av at Kagels partiturer sjelden er særlig 
detaljerte hva angår tid, og de individuelle stemmenes tidsmessige forhold seg i mellom. 
Partiturene er mer å regne som handlingskart, som ensembleleder og ensemble orienterer seg 
etter. I stykker uten utpreget heterofoni brukes begrepet transisjon for å beskrive overgangen 
mellom stykkets forskjellige handlingsforløp, på sett og vis stykkets deler, fordi det sjelden er 
snakk om klare skift mellom disse. Dette blir også ytterligere forsterket av den partiturløse og 
vertikale orientering i musikken. Nettopp dette preger i stor grad Sur scène, hvor overgangene 
er flytende, og de forskjellige delene tilsynelatende når som helst sklir over i hverandre.82  
En annen Kagelsk komposisjonsmetode er modulasjoner, hvor en struktursammenheng legges 
oppå den første, slik at denne tar preg av dette og de ikke lenger er til å skille fra hverandre. 
Her er Sur scène i følge Schnebel et eksemplarisk tilfelle. Resitatørpartiet blir først modulert 
gjennom en form for tekstlig kollage, for deretter å ta farge av de musikalske elementene i 
stykket, og resultatet av dette blir igjen formet gjennom skuespilleren.83  
Som vi har vært inne på tidligere, markerte Kagel ganske tidlig en klar opprørstrang mot, og 
et stort behov for, å stille spørsmålstegn ved de etablerte konvensjonene og rammene som 
omga kunstmusikken. Interessant nok ser vi dette igjen i det Schnebel tolker som 
fremmedgjøring som metode i Kagels musikk.84 Nettopp den montasjeteknikken som Kagel 
bruker i resitasjonselementet i Sur scené, hvor setninger med forståelige, men intetsigende 
ord, veksler med fullstendig ulogiske ordsammensetninger, skaper en fremmedgjøring85. I 
andre stykker innfører han kvarttoner (som i strykesekstetten), for å skape en slags skurring i 
vår oppfatning av hvordan en strykekvartett skal låte. Satt litt på spissen kan man si at det 
 
82 Schnebel (1970), side 279 
83 s. st., side 281 
84 s. st., side 282 
85 s. st., side 51 
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generelt litt groteske preg som mye av Kagels musikk har, er et direkte uttrykk for slik 
fremmedgjøring. Schnebel kaller dette for en slags ødeleggende ironisering, hvor aktørene på 
scenen for eksempel gjør narr av hverandre. Den drøftende og problematiserende virkning 
dette har, er noe som går igjen i all Kagels musikk86.Om vi ikke har sett det før, ser vi det i 
hvert fall nå: Kagel er ikke en komponist som har størst glede av å stryke lytteren med hårene.  
Som en naturlig konsekvens av det som vi har sett til nå av åpne eller fraværende partiturer, 
generell fremmedgjøring osv, er det ikke overraskende at de formprinsipper som Kagel bruker 
er svært lite rigide. Det er mer tale om en ”utfoldelse og differensiering av tendenser” som 
Schnebel formulerer det87. Et bedre uttrykk for kompositorisk ramme for det enkelte stykke 
kan være situasjon, hvor en for eksempel ser at stykkene Sur scène og Heterophonie dreier 
seg om en slags prøve, det vil si en orkesterprøve eller teaterprøve. Noen leser stemmen sin 
for seg selv, andre gjennomgår sammen, instrumentalistene prøver ut instrumentet eller bare 
varmer opp. Dette går igjen i mange stykker, og er åpenbart en av Kagels foretrukne måter å 
overraske publikum med. 
Musikkens levende geberder – Schnebels synlige verk 
Dieter Schnebel sa allerede i 1955 i sin avhandling om Schønbergs musikk at:  
”Musikken mister sin mening hvis ikke dens geberder begynner å leve”88  
I 1988 summerer han sin egen musikk opp på følgende måte: 
”Mitt eget arbeid vokste ut av det strenge og ekte begrepet musikkteater, og gikk opprinnelig under 
formelen Sichtbare Musik (synlig musikk)... Som tittelen avslører handler det om musikk hvor det 
sceniske elementet har fått en egen verdi, og hvor musikernes fakter spiller en egen rolle.” 89 
Som vi har nevnt så vidt tidligere tar Schnebel steget videre fra Kagels måte å tenke nytt i 
 
86 Schnebel (1970), side 284 
87 s. st., side 291 
88 Nauck (2001), side 92. Geberder/fakter 
89 s. st. 
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forhold til komposisjonens gjenstand og hensikt. Klang, støy, tale, lyd, gester og bevegelse 
blir til likeverdig musikalsk materiale.  
Vi har allerede nevnt Schnebels verk Glossolalie, som foruten å være egenartet i sitt skille 
mellom komposisjonsskisse og realisasjon, også er spesielt ved at Schnebel her tar det talte og 
gjør det til musikk, til selvstendige musikalske hendelser. Fascinerende verk, men det er 
imidlertid verkene som går under fanen Sichtbare musik som vi først skal se nærmere på her. 
Vi har allerede nevnt Körper-Sprache, og skal se mer på det etter hvert, men synlig musikk – 
verkene var skrevet omlag femten år før, tidlig på 60-tallet, og har vært et viktig steg fram 
mot Körper-Sprache. Vi har allerede gjennomgått den kontekst som Schnebel ser som 
utgangspunkt for sin egen Sichtbare Musik, med viktige verk av Varèse, Boulez, Cage, 
Stockhausen og Kagel, men det er nå på tide å se nærmere på Schnebels egne komposisjoner 
med dette navnet.  
Verk-konseptet Sichtbare musik har utkrystallisert seg i tre versjoner. (I) Den første er for en 
dirigent og en instrumentalist som trakterer instrument etter eget ønske. (1960-62).  (II) Andre 
versjon kom i 1962 med tittel Nostalgi. Solo for en dirigent. (III) espressivo. Musikkdrama for 
en pianist på tasteinstrument etter eget ønske, var tittelen Schnebel satte på tredje utgave. Den 
andre versjonen hadde i tillegg til tittelen nostalgi også en undertittel: Tidsbilder. Dirigenten 
står alene på podiet, og dirigerer et imaginært orkester. Hans gester indikerer variasjon i 
tidsaspektet, intensitet og klangfarge. I følge Schnebel selv henspeiler tittelen på en lengsel 
etter musikk som ikke lenger er.  
I sin avhandling om Schnebel hevder Gisela Nauck at disse verkene i hovedsak befatter seg 
med musikkens sosiale aspekt. Den første versjonen, hevder hun, illustrerer maktforholdet 
mellom dirigent og musiker, nostalgi drøfter alternativer til autoritære forhold, og espressivo 
gestalter den konfliktfylte prosessen som interpreten må gjennom under innstuderingen av ny 
musikk.90 Selv om dette utvilsomt medfører en viss riktighet, føler jeg at hun her 
underkjenner de mange nyansene av mening som viser seg i et konsept som Sichtbare musik. 
 
90 Nauck (2001), side 99 
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Selv om en ensom dirigent som veiver ut i lufta til ingen nytte godt kan sies å drøfte 
dirigentens rolle, bør en ikke se bort i fra det som samtidig skjer i form av at dirigentens 
gester kobles med tidligere erfaringer hos den enkelte lytter, og setter i gang den musikalske 
fantasien. Utløst av dirigentens talende og karakteristiske kroppsspråk oppstår fornemmelser, 
klanger og toner i hodet til den enkelte. Imaginær musikk oppstår gjennom tidligere ubevisste 
formidlingskanaler.  
Verkene i denne serien innbyr like gjerne til refleksjon rundt gestenes betydning og det 
visuelle aspektet generelt, noe som også blir videreført med Körper-Sprache senere, like mye 
som det viser en ydmyket dirigent og en ridder på trehest. Schnebels venn Gerd Zacher 
påpeker også at det parodiske og komiske element ikke må overvurderes, men sees som det 
kritiske aspektet det bringer inn91. Også tittelen, synlig, eller synliggjort musikk92, synes å 
legge vekt på den visuelle gestiske siden. 
”Sichtbare Musik”... er Schnebels navn på denne fremgangsmåten, der musikk blir lyd og bevegelse i 
tid, formidlet som form.”  
som Wikshåland skriver i en artikkel om Schnebel.93  
Sett i sammenheng med vår gjennomgang av Kagels musikk og komposisjonsteknikker, er det 
relevant å videreføre begrepene derfra. Hvis for eksempel Kagel ønsket å skape en viss 
fremmedgjøring med innkomponerte kvarttoner i strykeklangen og gjennomgående burleske 
undertoner, er det fristende se en ensom dirigent på scenen som en form for ultimativ 
fremmedgjøring, på lik linje med Cage sitt verk 4´33” (tacet) fra 1952.  
I en videre søken etter kompositoriske prinsipper som struktur, form, materiale og 
oppføringspraksis, kommer vi fram til et sentralt poeng ved Schnebels virke. Schnebel har på 
sett og vis gjort klang og støy, språk og tale, bevegelse og gester til autonome 
 
91 Nauck (2001), side 99 
92 Wikshåland (1982) bruker denne oversettelsen av det tyske begrepet Sichtbare musik. Andre, deriblant Kaaby 
(2000) oversetter dette til synlig musikk på norsk.  
93 Wikshåland (1982), side 18 
  
- 52 -
                                                
uttrykksmidler94. Dette er av avgjørende betydning for hans virke som komponist etter at 
disse stykkene ble skrevet på sekstitallet, og det er her Körper-Sprache kommer inn som 
lysende eksempel på fruktene av dette grunnarbeidet.  
Körper-Sprache 
Det som med de første delene av Sichtbare musik var antydninger og enda litt udifferensierte 
uttrykk, er med Körper-Sprache fra 1979-80, blitt til eksplisitte og gjennomkomponerte 
uttrykk. Dette er rett og slett stum musikk hvor musikk er forstått i vid forstand med 
utgangspunkt i Cage sitt begrep om musikk som kunstnerisk materiale som er rytmisk 
gestaltet.95 På den annen side trenger han ikke nødvendigvis å forsvare seg med vide 
definisjoner, fordi det er som om Schnebel selv har ført de avgjørende bevis gjennom sine 
tidlige verk i denne kategorien, nemlig at gester følges av musikk, musikk følges av gester, og 
følger oppstår av gester. Med andre ord: Musikk er gester, gester er musikk.  
Som med Glossolalie er også Körper-Sprache ingen fast og reproduserbar komposisjon, men 
derimot materiale til å fremstille et klingende verk. Materialet er elementer av symbolsk 
skisserte og verbalt noterte bevegelsesformer, for eksempel hodearbeid, fingerøvelser, 
fotstudier etc. Dette settes inn i rytmiske modeller for å binde de forskjellige bevegelser 
sammen. Det er også lagt inn øvelser med disse elementene, for ”bevisstgjøring og skolering”, 
for en ”virtuos skolering av kroppsinstrumentet”96. Som Wikshåland skriver i forbindelse med 
framføringen av verket i Norge under Nordlyd-festivalen i 1982: 
”De enkelte legemsdeler utprøves gjennom frittstående gester, eller de kjedes sammen til historier som 
dels forløper enkeltvis, dels er vevd inn i hverandre... denne prosessen skaper...muligheter for 
gjenerobring av den enkle, uttrykksfulle gest, som kan gi plutselige sjokk av innsikt... ”Körper-Sprache” 
fører oss undrende gjennom fasetter av menneskelig kroppsuttrykk, før avslutningen – avdekkingen av 
det åpne, menneskelige ansikt – setter det foregående i relieff, og retter hele forestillingen inn mot våre 
egne, mest ubevisste, erfaringer med avspaltede, ordløse og forkrøblede deler av personligheten.” 
 
94 Nauck (2001), side 101 
95 s. st., side 223 
96 s. st., sitat fra partiturforordet. 
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I forholdet mellom Kagel som musikkteaterkomponist, og Schnebels teoretiske og 
kompositoriske konsept synlig musikk kan det virke som om Schnebel gjennom sine tanker og 
formuleringer rundt emnet, fører i pennen de erkjennelser som både han og Kagel har gjort i 
forhold til musikkbegrepet og betydningen av de visuelle og teatralske aspektene. Når det 
gjelder tilnærming, har de det klare trekk til felles at forskjellige elementer og fenomener blir 
utkomponert, noe som vi har vært inne på tidligere. Det er som om man zoomer inn på de 
enkelte detaljer og bader dem i et grelt lys, for på den måten se nye sider ved detaljen som 
igjen gjør at vi kan se tilsvarende nye sider ved helheten. Med andre ord en sirkulær 
erkjennelse i beste hermeneutiske tradisjon.  
Når det gjelder det praktiske kompositoriske utfallet av deres felles erkjennelse og tilnærming, 
er det besnærende hvordan Kagel og Schnebel utfyller hverandre. Der hvor Kagel kan sies å 
slå publikum i hodet med den nyoppdagede teatraliteten ved å for eksempel la de to 
musikerne på scenen utføre en ren duell i visuell forstand som i ”Match” fra 1964, lar 
Schnebel publikum selv oppdage denne sammenhengen. Ved å la dirigenten stå alene og 
dirigere (”conductor”, 1962), tvinger han lytteren til å erkjenne betydningen av tidligere 
erfaringer, og den virkningen synet av den gestikulerende dirigenten har. Den åpenbaringen 
som Wikshåland beskriver i avslutningen til Körper-Sprache er bare mulig gjennom 
publikums gradvise erkjennelse av kroppsspråkets betydning gjennom stykkets gang. 
Vi har altså vist at det instrumentalteateret som Mauricio Kagel og Dieter Schnebel etablerer 
som begrep og kunstnerisk uttrykk, kan sees som et svar på den kulturelle og musikalske 
utviklingen som kom med fonogrammet. Bare gjennom den grundige utkomponering av hver 
del av den musikalske framføring, og en utvidet interesse for de prosessene som ligger i 
forkant av denne, skapes den vektige og reflekterte motvekt som trengs. Vi skal imidlertid se 
at disse to har et litt forskjellig syn på fonogrammet, og dets verdi. 
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Kagels dilemma 
I sine kommentarer til verket 189897, avslører Kagel en sterk fascinasjon for innspillingen som 
fenomen. Verket er et bestillingsverk fra plateselskapet Deutsche Grammophon i anledning 
selskapets 75-års jubileum i 1973. Tittelen henviser til året hvor de nødvendige tekniske 
gjennombrudd kom som gjorde det mulig for alle å skaffe seg konserverte lyder på plate. 
Kagel prøver, i følge ham selv, å gjøre et musikalsk røntgenbilde av slutten av dette 
århundret, samt å rekomponere lydene av den første spede innspilling. I et intervju med NRK 
den 28. april 2003 sier den slovensk-franske komponisten Vinko Globokar at han selv har 
gjort mange verk som ikke kan spilles inn, og at han stiller spørsmålstegn ved at Kagel spiller 
inn alt på plate. Globokar påpeker også det litt pussige faktum at det alltid er radiostasjonene 
som dokumenterer de store festivalene for ny musikk.98  
Det må kunne betegnes som et dilemma, at uansett i hvor stor grad musikken kan nå ut til et 
grenseløst publikum via fonogrammet, så selges instrumentalteaterets sjel på veien. Igjen står 
vi med kun det lydlige aspektet som instrumentalteateret var født for å transcendere. Globokar 
formulerer seg slik:  
”…for i det øyeblikket du har bevegelse og visuelle aspekter, som i et lydopptak blir borte, har man 
bare skjelettet igjen.”99  
I og med at Globokar allerede har benyttet røntgen-analogien, er det fristende å fortsette. Et 
røntgenbilde kan fortelle oss noe ganske begrenset om et menneskets kvaliteter, og så og si 
utelukkende i forhold til skjelettets oppbygning. Lydlig innspilling av et musikkteaterstykke 
er som et røntgenbilde av et menneske. Det er som om kroppen er gravd ned for flere tusen år 
siden, og bare skjelettet er bevart.  
Nå skal det sies at Kagel samtidig har et reflektert forhold til bieffekter. På samme måte som 
han i sine teaterstykker på sett og vis utkomponerer uvesentlighetene på scenen, har han også 
 
97 DG (#459570), teksthefte til cd, side 3 
98 Marion Hestholms intervju med Globokar på vegne av NRK i Berlin 28.05.03. 
99 s. st.  
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anvendt liknende biprodukter av film og kringkasting. Kagel har blant annet tatt utgangspunkt 
i det fenomenet at man ettersynkroniserer lyd på film. Han tar tak i bedraget som utføres, og 
bruker også det som kompositorisk materiale.   
I sin bok om Dieter Schnebel legger Gisela Nauck vekt på at hele Schnebels konsept med 
Sichtbare Musik har sitt opphav i et kulturkritisk ubehag som skyldes den gjeldende 
perfeksjonsorienterte oppføringspraksis.100 Schnebels egne uttalelser underbygger de 
påstander som vi har lagt fram tidligere i denne oppgaven:  
”Med hjelp av grammofonplaten, bånd og høyttalere har man kunnet skrumpe musikken ned til kun den 
akustiske presens, og særlig i den elektroniske musikken, hvor man helt har kunnet glemme interpreten. 
Dette og High Fidelity [stereogjengivning av høy kvalitet] har spredd illusjonen om at det fins musikk 
uten feil.”101   
Som vi også har sett, er Schnebel i større grad åpen for å inkludere prosessen, det vil si 
øveakten og ensembleprøvene, i det kompositoriske materialet, for på den måten å utvide 
fokus fra det strenge resultat-tyranniet hvor målet helliger ethvert middel.    
Vanens makt – tradisjonsbundet musikerutdanning 
Når Kagel gjorde sine første forsøk med teatralisert musikk på femtitallet, snudde dette 
åpenbart publikums oppfatning av hva en konsert var og kunne være, på hodet. Mindre 
åpenbart, men minst like påtakelig i ettertid, var det at utøverne som framførte disse første 
verkene i det som skulle bli en ny sjanger, ikke var utstyrt med de nødvendige 
uttrykksmessige redskap for å fylle rollen som skuespiller på scenen. Sagt på en annen måte: 
De var tradisjonelle instrumentalister, og hadde gjennom utdannelse og virke fokusert på å 
perfeksjonere sine rene instrumentale ferdigheter. På den andre siden hadde man skuespillere 
uten instrumentale ferdigheter. De var med andre ord amatører i denne sammenheng, 
antagelig med større vilje enn evne. Etter hvert har det for så vidt dukket opp en rekke 
instrumentalister som ikke går av veien for skuespill.  
 
100 Nauck (2001), side 92 
101 s. st. 
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Men allikevel, en har virkelig grunn til å spørre seg følgende: Hva er bakgrunnen for at 
musikerutdanningen i dag ikke har flere elementer av nettopp teaterferdigheter? Vi har i dag 
en historisk avstand mellom samtidsmusikk og den lydhøre delen av befolkningen. Mange 
musikkinteresserte klarer ikke i beste mening å få tak på mye av musikken som skrives i dag, 
og jeg er av den oppfatning at komponistene selv må ta sin del av ansvaret for dette. Men 
uansett får en følelsen av at en visjonær musikkutdanning som i større grad hadde 
skuespillerferdigheter med i rammeplanen ville unnlatt å teoretisk avskjære nyutdannede 
instrumentalister fra å befatte seg med ny musikk med sterke teatrale elementer.   
Grunnlaget er lagt 
Det er i denne konteksten vi skal sette hovedelementet i denne oppgaven: Heiner Goebbels og 
hans musikkteaterstykke Schwarz auf Weiβ. Etter at vi har sett at utviklingen av den 
musikalske transportør -  fonogrammet - har stimulert den kulturelle vektleggingen av 
musikk som noe nærmest utelukkende hørbart, bort fra den helhetlige tenkningen som startet 
med Wagner, og hvordan dette har fått sin betimelige motreaksjon med Kagel og Schnebels 
instrumentale teater og utkomponert synlige musikk, er det ikke uvesentlig at en av de mest 
profilerte nålevende komponistene for tiden har valgt musikkteateret som uttrykksmiddel. 
Også i sine mer tradisjonelle instrumentale verk legger Goebbels uvanlig mye vekt på 
konsertens visualitet, helt i tråd med hva vi har sett hos Kagel og Schnebel. Goebbels tilhører 
en yngre generasjon komponister, og står for en viktig videreføring av den integrerte estetikk 
som vi så først hos Wagner, deretter gjennom Kagel og Schnebel, og nå altså i Heiner 
Goebbels Schwarz auf Weiβ.  
2 HEINER GOEBBELS – SCHWARZAUFWEIßKÜNSTLER 
 
Biografi 
 
Heiner Goebbels er en komponist som har sin bakgrunn i den alternative scenen i Frankfurt, 
og som i dag hører til i toppen blant en håndfull internasjonale eksponenter for eksperimentelt 
musikkteater som har tatt opp tråden etter Mauricio Kagel og Dieter Schnebel. Gjennom sin 
våkne holdning til sitt publikum, sitt ubegrensede forhold til inspirasjonskilder, og en fot godt 
plassert i teaterleiren, er han blant de mest ettertraktede komponister for tiden, og hyppig 
framført rundt om i Europa og resten av verden.   
1952 
Veien mot internasjonalt anerkjent komponist har for Heiner Goebbels vært ulik komponister 
flest. Han ble født 17. august 1952 i Neustadt/Weinstrasse i det gamle Øst-Tyskland, men har 
siden 1971 bodd i Frankfurt. I motsetning til de fleste andre av sine kolleger var Goebbels 
ingen målrettet student. Han var opptatt med sosiologi framfor kontrapunkt og harmonilære. 
Derimot skulle han runde dette av med et diplomarbeid over komponisten Hanns Eisler, og 
dette vide perspektivet skal bli et kjennetegn ved Goebbels. Han var svært samfunnsengasjert 
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i sin studietid i Frankfurt på syttitallet, og dette skulle også prege hans første musikalske 
prosjekter. Sogenanntes Linksradikales Blasorchester het ensemblet som han var med på å 
stifte i 1976, bestående av 18-20 musikere og begavede amatører. Sammen lagde de musikk 
med sterke sosiale og politiske bindinger. De ønsket å være en motreaksjon mot det vanlige 
musikalske hierarkiet, en motreaksjon mot virtuositet og perfeksjon som det øverste mål. 
Både gjennom tekster og temaer, men også i musikalsk kontekst alene, var de svært 
samfunnskritiske. Das Sogenanntes Linksradikales Blasorchester ble da også et symbol på 
den alternative scenen i Frankfurt på den tiden.  
Samfunnsengasjement 
I motsetning til det rådende tyske musikk- og kultursyn, sterkt preget av Theodor Adorno fra 
noen tiår tidligere, hadde ikke Goebbels radikale blåseorkester noe behov for å holde avstand 
til populær eller trivial-musikk. Snarere tvert i mot, deres plater inneholdt musikalske 
elementer fra operette, sirkus og tv-serier. Dette er noe som skal få prege hele Goebbels 
komponistvirke, denne evnen og viljen til å sluke impulser og la seg inspirere av det. Tiden i 
sogenannte linksradikales blasorchester var også preget av en kollektiv skapelsesprosess, 
hvor mye kreativt kom ut av samspillet mellom profesjonelle og semi-profesjonelle musikere, 
og vekselspillet mellom musikere med ulik bakgrunn. Dette er igjen et trekk vi ser hos 
Goebbels som komponist i dag, i form av at han gjerne trekker ensemblet som skal framføre 
stykket med inn i den kreative prosessen.   
Parallelt med dette hadde han også en musikalsk duo med Alfred Harth, kalt Das Duo, som 
fortsatt var samfunnskritisk tematisk, men her i mindre grad gjennom gruppestruktur som i 
blåseorkesteret, og i større grad rent musikalsk. Fra å ha traktert saksofon i blåseorkesteret, 
var Goebbels nå gått over til piano, og sammen med Alfred Harth på saksofon, gjorde de blant 
annet frijazzimprovisasjoner over Hans Eislers musikk. Goebbels åpenhet for musikksjangre 
utenfor kunstmusikken kom også til uttrykk her når han på åttitallet adopterte synthen og 
rytmeboksen som musikalske instrumenter i duoen.  
Filmmusikk og hørespill 
Goebbels var også opptatt av to forskjellige fenomener som i stor grad skulle prege hans 
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utvikling som komponist. Parallelt med hans virke i de to nevnte ensemblene, var han i hele 
denne perioden også aktiv som komponist av musikk til teater, film og ballett. Dette har 
utvilsomt vært med å gi Goebbels en vid forståelse av musikalske helheter. Om dagen satt han 
over partiturer for Schillertheater i Berlin, på kvelden var han på en av de små men viktige 
undergrundskneipene og spilte frijazz sammen med Harth i Das Duo. Dette førte da også til at 
han fikk en stilling som musikalsk leder ved statsteateret i Frankfurt i denne perioden.  
Tidlig på åttitallet begynte Goebbels å eksperimentere med hørespill, noe som skal gi ham 
viktige erfaringer for senere verk. Igjen var det Heiner Müller som var utgangspunktet for det 
som ble til Verkommenes Ufer (”fordervede strand”) i 1984. I dette stykket blander Geobbels 
elektronisk produserte klanger og støy, med tekstlesing av tilfeldig forbipasserende i Berlins 
gater. Men, som med all tekst Geobbels befatter seg med, det er her aldri snakk om en enkel 
lesning eller gjengivelse av teksten. Teksten ble klippet opp i bestanddeler og satt sammen 
igjen, med det for øye å skape nye sammenhenger og meninger. Gjennom å blande disse 
tekstdelene med musikk, lyder og støy, forsøkte han å la dette nye klangbildet bli til en ny 
meningsbærende tekst i hodet hos lytteren102.  Vi vil se at disse erfaringene blir viktige for 
Goebbels etter hvert som han i større og større grad utnytter hørespillets egenskaper i 
kombinasjon med visuelle virkemidler. Det at han fikk slik kjennskap til rent lydlige 
virkemidler, har betydd mer for hans senere komposisjoner og musikkteaterformer enn noen 
kontrapunktiske øvelser kunne gjort.  
Kunst-rock 
Cassiber var navnet på den såkalte kunst-rock trioen som Goebbels ble med i fra 1982 og ti år 
frammover. Her får Goebbels videreført de mer rytmisk orienterte sidene ved sin skapertrang, 
men det er klart at han ikke er blitt noe mindre samfunnsengasjert av den grunn. Tvert om, 
virkemidlene er heller blitt sterkere, som i verket ”Berlin Q-Damm 12.4.81” som benytter 
lydbåndopptak av en dramatisk demonstrasjon, koblet med cembalo-kluster, preparert piano, 
en dyp basslinje og trommemaskin. Slik sett kan man se at motoren i denne delen av Goebbels 
virke er det sterke samfunnsengasjementet, mens genuin og kunstnerisk skapertrang er 
 
102 Sandner (2002), side 23 
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drivstoffet. 
Musikkstudier? 
Goebbels var en ganske utypisk komponist på den måten at han ganske seint befattet seg med 
de tradisjonelle dyder innen komponistfaget som firestemmig sats, partituranalyse og 
orkestrering. Dette kom først i forbindelse med et studium på musikkhøgskolen i Frankfurt, 
og kanskje nettopp derfor fikk disse tradisjonelle dydene ikke påvirke ham like mye som de 
gjorde med andre i hans generasjon. Dette er forøvrig et trekk han har tilfelles med Kagel. 
Riktignok hadde Goebbels fra tidlig av fått opplæring på klaver og cello, men hans studieliv 
startet med sosiologistudier i 1971, og fortsatte med diplomstudium i samme fag i 1975. 
Temaet for hans arbeid var den tyske komponisten Hanns Eisler og hans forhold til det 
musikalske materialbegrepet. Vi ser her at hans utdannelse mer tyder på at han antagelig ikke 
hadde noen klar ide om å bli komponist, men samtidig gjenspeiler den egentlig den 
musikalske aktiviteten han skulle bedrive ellers i forhold til at formen er 
samfunnsengasjement, men innholdet musikk.  
Det bør også nevnes at Goebbels i sine ungdomsår, dvs. på begynnelsen av 70-tallet, egentlig 
var mer interessert i den samtidige billedkunsten, enn samtidsmusikken, noe som helt klart 
sier noe om hans blikk for det romlige i hans seinere kunstneriske virke, og hvorfor han er 
såpass bevisst på å ikke la noen kunstnerisk dimensjon forbli urørt.  
Orkesterverk 
Som i en slags videreføring av hørespillene og kunstrocken som vi allerede har nevnt, er det 
interessant å se hvordan han har skrevet rene instrumentalverk og orkesterverk. Noen av dem 
er veldig inspirert av hørespill, f. eks. stykket ”La Jalousie – Geräusche aus einem Roman”103 
(lyder fra en roman) fra 1991. Her har vi et instrumentarium og en form som skal bli typisk 
for Goebbels, med sampler, gitar, orkester, lyder (inkludert fottrinn som fungerer som en 
rytmisk ramme i deler av stykket, forøvrig det samme vi så i Kagels Pas de cinq) og 
 
103 Innspilt og utgitt på cd med Ensemble Modern på ECM i 1993.  
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vekslende partier hvor noen er rolige og kontemplative, mens andre er sterkt rytmiske og 
drivende. Som en slags motpol innenfor orkesterverkene hans finner vi hans ”The Horatian – 
Three Songs”104. Her hører vi besnærende blanding av den soul-orienterte sangeren Jocelyn 
B. Smith, over noe som på samme tid er et storband, filmmusikk, symfonisk pop og real 
samtidsmusikk.  
Stil? - Arbeidsmetoder og kompositoriske prinsipp 
”Kjennetegn”, eller ”typiske” trekk for en komponist, er en tveegget affære. På den ene siden 
har ingen kritisert Bach, Mozart eller Wagner for å være for lik seg selv, i disse tilfellene 
snakker vi gjerne om at ”geniet skinner igjennom” uansett verk. Derimot er det ikke gunstig 
hvis en komponists vante melodiføringer eller strukturer fører til en mangel på spenning og 
overraskelse, og en får mistanke om mangel på oppfinnsomhet og fantasi. I Goebbels tilfelle 
kan man etter mitt syn slå fast et par ting. Hvis det i Goebbels musikk er noe som er ”typisk 
Goebbels”, noe som en gjerne finner i større eller mindre grad i alle hans verk, er det 
mangelen på frykt for en rytmisk puls. I forbausende stor del av samtidsmusikken får en 
følelsen av at stødig rytmikk ansees som primitivt, og at kompleksitet for uttøver og lytter er 
et must. Goebbels derimot, går ikke av veien for partier med en suggererende rytmisk 
”groove”, enten stillferdig som i orkesterverket ”La Jalousie”, hvor lyden av bestemte skritt 
danner et rytmisk rammeverk, eller mer håndfast som i enkelte av satsene i ”Suite for Sampler 
and Orchestra” hvor slagverk og strykere danner en rytmisk loop, med trommesett og mer 
slagverk i utfoldelse oppå. Dette er åpenbart et resultat av hans relativt seine interesse for 
komposisjon og den tradisjonelle kunstmusikken, og at han tidlig befattet seg med rytmisk 
musikk av forskjellig slag. Det hører også med til sjeldenhetene blant hans 
komponistkollegaer å uttrykke begeistring for en ”kommersiell” artist som det Goebbels gjør. 
Goebbels uttaler ved flere anledninger at han nærer stor beundring for popartisten Prince. 
Nettopp denne i noens øyne skamløse omgang med et stort spenn av musikalsk inspirasjon 
gjelder hele hans kunstneriske virke, og er et annet kjennetegn ved Goebbels. Siden Prince 
allerede er nevnt, er det naturlig å peke på at Goebbels i verket ”Die Wiederholung” 
 
104 Fra plata ”Surrogat Cities” på ECM fra 2000. 
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(gjentakelsen) har med tekster av både Sören Kierkegaard, Alain Robbe-Grillet og nettopp 
Prince. Med andre ord en usedvanlig vid og usjenert horisont av inspirasjonskilder. Usjenert 
fordi den ikke trenger å dekomponeres til det ugjenkjennelige før det får sette sitt preg på hans 
musikk, noe man ikke alltid kan si om modernismen og avantgarden generelt. Mange 
velmente intensjoner fra komponisters side er ikke fattbare utenfor komponistens eget hode, 
og får kanskje ta skylda for noe av den voksende avstanden mellom samtidsmusikken og 
publikum man har sett de siste tiårene.  
Det har blitt sagt om Goebbels at han er en komponist som plukker opp restene av 
Avantgardismen, med et våkent blikk for publikum.105 Det er med en utadvendthet og med et 
ønske om å formidle noe til publikum at han komponerer, framfor i en introspektiv og knapp 
form. I musikkteateret dreier det seg om en formidlende helhet som lykkes fordi den har 
grobunn i selve skapelsesprosessen. Goebbels er selv villig til å peke på en fellesnevner i hans 
måte å skape på framfor kjennetegn og fellestrekk i selve hans verk. Som vi straks skal se i 
forbindelse med Schwarz auf Weiß er Goebbels en stor tilhenger av frihet i 
skapelsesprosessen, og en slags kollektiv improvisasjon fram mot det endelige resultatet. Det 
går på frihet til å ha flere alternative tekster, alternative kompositoriske deler, la utøverne 
improvisere, osv., for på denne måten å kunne ta beslutninger om hvordan stykket skal bli 
under selve innøvningsprosessen. Det er her naturlig å tenke på Goebbels lange fartstid som 
improviserende musiker som forklaring på dette behovet for frihet.  
Det er også noen klare fellestrekk mellom Wagner og Goebbels totale verkform, for det er 
ikke til å komme bort fra at Goebbels er, som Wagner var, noe mer en bare en komponist som 
flørter med teater. Det var ikke (bare) stormannsgalskap som fikk Wagner til å bygge et 
operahus som var spesialkonstruert for sine verk. Bayreuth ble bygd rundt kunstnerens 
kolossale idé om det totale kunstverk, og den ytterste konsekvens av hans ønske om total 
kontroll over alle aspekter av sine verk. Vi så også at Kagel og Schnebel videreførte dette ved 
å gjøre alle aspekter ved en framføring til gjenstand for komposisjon, ikke bare de rent 
lydlige.  
 
105 Sandner (2002), side 9-10 
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I mer beskjeden grad enn Wagner men med samme blikk for helheten, har Goebbels stor 
kunstnerisk kontroll over sine produksjoner. Han er rett nok flink til å alliere seg med dyktige 
lysdesignere for eksempel, men hans doble bakgrunn som komponist og regissør sikrer ham et 
kunstnerisk overblikk som er få forunt å ha. At han er så konsekvent i å trekke alle 
medvirkende med fra de første prøvene, inkludert lys- og kostymedesignere, teknikere osv., 
vitner også om en usedvanlig vekt på kreativ helhetstenkning. 
Musikkteater 
Under en oppsetning av Brecht/Weills Dreigroschenoper i 1979 fikk Goebbels første gang 
ideen om å plassere musikerne, en pianist og fire blåsere, oppe på scenen sammen med 
skuespillerne. Dette har etter hvert blitt et viktig virkemiddel for Goebbels, gjennom 
utviklingen av hans sceniske konserter og musikkteater.  
Det er fascinerende å se hvordan alt han har befattet seg med og interesserte seg for, det vil si 
rytmiske sjangere, hørespill, teater- og filmmusikk, billedkunst og orkestermusikk blir viktige 
og integrerte brikker i hans senere produksjon innenfor musikkteatersjangeren. Goebbels 
utelukker selv begrepet Gesamtkunstwerk som vi har sett fra Wagner, men godtar begrepet 
musikkteater om sine verk. Men man får unektelig, og dette skal vi dvele mer over senere i 
oppgaven, en følelse i likhet med det som var Wagners intensjoner, at dette går opp i en 
høyere enhet. En kan her si at det dreier seg om en interesse for polyfoni, ikke bare som i 
musikalsk, flerstemmig forstand, men snarere som en synestetisk sammenfallende virkning av 
akustiske og optiske signaler, flater og rom, farger og lys, klang og struktur. Verkene blir 
flerdimensjonale, i form av et samspill mellom alle sanser og kunstarter.106 
Schwarz auf Weiß107 er stykket som har hovedfokus i denne oppgaven, men en rekke 
musikkteaterverk og sceniske konserter har kommet ut fra Goebbels hode før dette verket så 
dagens lys. Allerede i 1981 kom stykket Die Abrazzo-Oper, i -87 An der Donau for lite 
orkester, elgitar, saksofon, slagverk og keyboards. Senere kan man kort nevne Die Befreiung 
 
106 Sandner (2002), side 30 
107 Eller ”Black on White” som det heter i engelsk språkdrakt 
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des Prometheus fra 1993 som er en scenisk konsert for skuespiller og sampler etter tekst av 
Heiner Müller. Schwarz auf Weiβ kom i 1996, og er med det Goebbels tiende verk i 
sjangeren.108 
  
 
108 I følge verkfortegnelsen i Sandner (2002), side 231 
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SCHWARZ AUF WEIß 
 
Om å beskrive en video 
Klassisk musikk på video er for mange en tvilsom opplevelse. I stedet for den rene musikken 
på plate eller i radio, blir vi dyttet på ubekvemme nærbilder av svettende dirigenter og 
forvirrende billedkutt mellom enkeltmusikere i et stort orkester. Eller enda verre, vi blir 
servert bilder av bølgende kornåkrer, dansende barn eller snølandskap. Vi stirrer inn på bilder 
med samme følelse av meningsløshet som om det var et dårlig talk-show, men uten helt å 
klare å la vær. 
Ved filmatisering av en konsert er man som beskuer først fascinert av hvordan man blir 
geleidet musikalsk gjennom orkesterpartituret via billedregissørens valg av kamerautsnitt, 
hvilke musikere vi får se nærbilde av til en hver tid i stykket. Vi hører med stor intensitet 
instrumentgruppen som spiller, og det myke i en innsats etter dirigentens talende gester. Etter 
hvert går det imidlertid opp for en at denne nyervervede bevisstheten på lyden fra de 
instrumenter som til enhver tid måtte være i fokus, går på bekostning av den musikalske 
bevisstheten på alle de andre instrumentene som ikke er fanget av kameraet der og da. Vi får i 
langt større grad et fokus på utvalgte enkeltstemmer i den totale lytteropplevelsen. De utvalgte 
enkeltstemmer er dessuten etter billedregissørens musikalske kapasitet og preferanser, og ikke 
ens egne.  
Ofte kan en stusse på hvorfor øyet skal ha slik makt, og gjerne betvile at det virkelig kan være 
slik. Uansett er det i persepsjons-psykologien gjort flere forsøk som ettertrykkelig slår fast at 
øyet i mange situasjoner har klar forrang i forhold til hørselen. Gjennom isolerte forsøk prøver 
man å kartlegge hvordan sansene fungerer. Et utvalgt eksempel på et slikt forsøk viser 
hvordan synet ofte avgjør i konfliktsituasjoner mellom sansene. Forsøkspersonen plasseres i 
midten av en roterende sylinder uten å kunne bevege hodet. Sylinderskjermen rundt er 
mønstret med vertikale striper. Etter hvert oppleves dette som at en selv er i bevegelse, mens 
mønsteret står stille. Når forsøkspersonen så samtidig blir utsatt for en konstant lyd som 
kommer fra en lydkilde rett forfra i forhold til hodets ubevegelige posisjon, oppleves 
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denne lyden å komme rett ovenifra eller rett nedenifra i og med at dette er det eneste som 
stemmer overens med den visuelle opplevelsen av at hodet roterer.109 Andre forsøk kan vise at 
vi oppfatter en blanding av hva vi ser og hører uten at det blir riktig i forhold til noen av 
delene. Dette ser man for eksempel i forhold til å høre uttalte lyder og samtidig se noen forme 
lyd med munnen.110 
I forhold til akkompagnerende bilder til musikk hører man også argumenter for at de tillagte 
bildene, men også synet av musikerne som produserer musikken, er forstyrrende i forhold til å 
la musikken stimulere til egne, indre bilder. Ett er å la Vivaldis beskrivende musikk få 
stimulere tankene til en årstid eller to, noe annet er det at vi får servert ferdigtygde 
glansbilder. Litt på siden er det interessant å se hvordan man har undersøkt i hvilken grad det 
vi oppfatter som nasjonal musikk stimulerer til ”nasjonale” bilder hos den som lytter. 
Undersøkelser viser at musikken til Geir Tveitt i høyeste grad stimulerte til dannelsen av indre 
bilder hos forsøkspersonene. Samme undersøkelse er også nøye med å påpeke at den 
musikalske opplevelsen er kryss-modal, det vil si at den involverer mye mer enn de auditive 
delene av kognisjonen.111 
Innenfor forskningen på musikalsk kognisjon arbeides det blant annet med å tydeliggjøre 
sammenhengen mellom bevegelse og hvordan vi oppfatter musikk. Hovedtanken er at vi 
begriper musikken ved å danne oss indre mentale bilder av den bevegelsen som skapte en gitt 
lyd. Eksempelvis kan man si at når vi hører et trommeslag skaper vi oss samtidig et indre 
bilde av hvordan denne lyden ble produsert, altså av håndbevegelsen som slår trommestikken 
mot skinnet. Det er helt klart interessante momenter å finne her, men mye av denne typen 
forskning tar kun utgangspunkt i at man må rekonstruere et indre bilde av en musikalsk 
impuls, at man er avskåret fra det opp rinnelige bildet av bevegelsen som skapte lyden, uten at 
 
109 Moore (1997), side 241-242 
110 s. st., side 292 
111 Aksnes (1999), side 1 
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dette blir særlig problematisert.112  
Når det gjelder det å se bilder av utøverne som produserer lyden, er dette noe som vi allerede 
har drøftet under kapitlene om Dieter Schnebel og hans Sichtbare Musik. Vi kan understreke 
dette med å sitere McLuhan som allerede i sin bok ”Mennesket og media” fra 1968 sier: 
”Hifijakten etter ”realistisk lyd” blandet seg snart med fjernsynsbildet som et ledd i gjenervervelsen av 
den taktile opplevelse. For følelsen av å ha de fremførende instrumentene ”i stuen ved siden av seg”, 
innebærer en streben etter en forening av det auditive og taktile med et kunstgrep som for en stor del er 
en skulpturell opplevelse. Å oppleve tilstedeværelsen av de opptredende musikerne er å oppleve deres 
berøring og behandling av instrumentene som noe taktilt og kinestetisk, og ikke bare som noe 
resonansaktig.”113 
I lys av disse argumentene skal det bli interessant å se hvordan Heiner Goebbels som 
komponist og iscenesetter er opptatt av nettopp denne visuelle kraften i utøvende musikere på 
scenen. Samtidig anstrenger han seg for å unngå at det oppstår fordobling, det vil si at hvis det 
er visuelle elementer utover synet av musikerne knyttet til musikken, skal de ikke kun gjenta 
og forsterke det som høres i musikken, men derimot i selvstendig grad bidra med noe eget 
som beriker musikken.  
Om å beskrive Schwarz auf Weiβ  
Når vi nå skal i gang med å se nøyere og helt konkret på Goebbels komposisjon Schwarz auf 
weiß, er det verdt å merke seg at videoen som brukes som materiale her, er en video basert på 
en musikkteaterforestilling114. I følge komponisten selv er det ikke snakk om noe 
”fjernsynsteater” versjon her, det vil si teater iscenesatt og koreografert spesielt for 
kameraene. Med unntak av et par små kutt i videoversjonen er dette en regulær forestilling, 
men med kameraer tilstede i stedet for publikum.  
 
112 I skrivende stund foregår det et forskningsprosjekt ved Institutt for musikk og teater, informasjon om dette er 
tilgjengelig på http://musicalgestures.uio.no
113 McLuhan (1997), side 245 
114 Goebbels (1997) 
  
- 68 -
                                                
Valget av kameravinkler og bildeutsnitt er også fascinerende på ett vis. Vi blir, kanskje 
overraskende, servert en forholdsvis stor andel av nærbilder av de forskjellige musikerne, med 
vekt på spillende hender, slagverkskøller, osv. Ofte er vi veldig nær også, bildet fylles ikke av 
annet enn to hender midt på en fagott, eller to håndledd som arbeider over klaviaturet. I 
praksis er dette i samsvar med Goebbels utsagn om at det ligger mye visualitet i 20 musikere 
på scenen, og at det å produsere musikk på instrumenter i seg selv er en dramatisk kapasitet. 
Der hvor lydbildet hele tiden er stort og romlig, med tidvis utstudert plassering av de 
forskjellige instrumenter og lyder i det totale lydbildet, oppleves bildene som relativt 
flakkende, med nærbilder og panoreringer. Det blir som om bildene presenterer forestillingen 
i  et slags teater-kikkert-perspektiv, med den mulighet for nærbilder det gir, men også med 
den tidvise forvirrede søken etter det mest interessante.  
Goebbels selv påpeker også det at publikum i salen ser alt hele tiden, og at de selv må 
fokusere på det som er viktig på scenen. I filmen gjøres dette av kamera, og mye nærmere 
instrumentene enn slik de framstår for publikum fra salen. Han bekrefter også at valg av 
kamera og utsnitt bygger på samme grunnidé i forhold til hva han ønsker å vektlegge i 
iscenesettelsen og regien generelt. Det er ikke slik at stykket er snudd på hodet og 
gjennomtenkt på nytt for videoversjonene, på samme måte som man for eksempel gjør i teater 
for fjernsyn i forhold til vanlig teater for scenen.115   
Tekstutdragene som brukes blir her gjengitt som trykket i tekstheftet til cdversjonen av Black 
on White/Schwarz auf Weiβ. Der ikke annet er spesifisert, er det hentet fra Edgar Allan Poe 
SHADOW – A Parable.  Den tyske oversettelsen er gjort av Gisela Etzel, den franske er av 
Charles Baudelaire. 
Avsnittene jeg har beskrevet følger inndelingen i partituret.116. Tidsangivelsene er bortimot 
nøyaktige, og indikerer i hvilket spilleminutt av videoen nytt avsnitt begynner.  
 
115 Kilde for disse utsagnene er epost-korrespondanse med komponisten, nærmere bestemt epost datert 1. mars 
2004.  
116 Eksakte punkt for overgang mellom delene er dobbeltsjekket med versjonen på cd.  
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Kort om selve stykket 
 
Goebbels tilhører den gruppen av komponister som aldri helt har blitt fortrolig med 
operasjangeren. Som mange andre av dagens komponister oppleves sjangeren som noe 
antikvarisk med sine rigide former og manglende fleksibilitet. Mest av alt er det store og lite 
tilpassningsdyktige apparatet i forbindelse med en opera det som virker mindre tiltrekkende 
på Goebbels. Som med prosessen i forkant av Schwarz auf Weiß og de fleste andre av hans 
stykker liker han å holde mange muligheter åpne når innøvningsprosessen starter. Bare på den 
måten kan han gripe og integrere de kreative ideene som oppstår underveis. Når det i en 
operaoppsetning gjerne forlanges at f.eks. korstoff skal leveres år i forveien, er dette åpenbart 
uforenlig med Goebbels behov for åpne muligheter.  
Når Goebbels tidlig på åttitallet begynte å skrive hørespill var dette første viktige forsøk på å 
iscenesette det som tidligere hadde vært primært musikalske ideer. Balansen mellom ord og 
musikk var det han så som hovedutfordringen når han jobbet med dette, mye på bakgrunn av 
at han ikke fant dette tilfredsstillende løst i musikkteater og opera generelt. Mens musikk i 
teateret ofte var delegert til pausene, har musikken forrang i operaen, men er samtidig bundet 
av ordene.  
Nettopp dette ufullbyrdete i musikkteateret, det han opplevde som et gap mellom teater og 
musikk, var bakgrunnen for at han selv begynte å komponere musikkteaterverk. Han ønsket å 
bevare styrken til de forskjellige elementene, unngå at tekst eller musikk ble underdanig den 
andre part. Han så det som sentralt at man unngikk det han kaller fordobling av uttrykk, det 
vil si at tekst og musikk, og eventuelt kulisser og lys, ikke nødvendigvis forteller akkurat det 
samme. Når alle uttrykkene kun forsterker hverandre, blir det bare som en gjentakelse av det 
samme budskapet mange ganger, og man mister således muligheten til en større 
innholdsrikdom, og blir sittende fast i en litt meningsløs overtydelighet. Dette er også en av 
Goebbels hovedankepunkter mot opera og mye teater generelt. 
I denne konteksten skal vi nå se på stykket Schwarz auf Weiß117, et musikkteaterverk for og 
med Ensemble Modern. Dette er et omfattende verk som har vakt betydelig interesse over 
hele Europa. Det er et musikkteaterverk hvor musikerne får forbli musikere, men sjelden står 
eller sitter i ro. Det er et verk som er breddfullt av materiale som Goebbels har adaptert til 
andre sammenhenger siden, noe som ikke blir mindre interessant av at Goebbels bedyrer at 
han hadde fullstendig skrivesperre helt fram til første prøvedag.  
118 
Goebbels anser selv Black on White for å være et veldig viktig verk for ham, og et viktig steg 
i retning av å autorisere og berettige musikerne til å være utøvere i et musikkteaterstykke.119 
Selve stykket starter som en vanlig konsert, bortsett fra at man ser dirigenten forfra, og 
musikerne sitter med ryggen til publikum. Det snur derimot raskt til noe annet.  
Det er som om Goebbels her har spurt seg selv hva man kan gjøre med et visst antall musikere 
på scenen, latt det starte som en tilnærmelsesvis vanlig konsert, for så å la det utvikle seg 
                                                 
117 Engelsk tittel er Black on White. Goebbels bruker titlene om hverandre. Det vil jeg også gjøre her.  
118 Bilde fra Black on White i Lucerne (foto av Priska Ketterer), hentet fra 
http://www.heinergoebbels.com/index2.htm
119 Kilde for påstandene i hele dette avsnittet er, hvis ikke annet spesifisert,  hentet fra Goebbels foredrag på 
Norsk Komponistforenings seminar i Åsgårsstrand 14.02.04.  
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derfra. Både i sine ”staged concerts” og i musikkteaterverkene er kapasiteten som den visuelle 
energien i det å produsere lyd og musikk på et instrument en viktig kraft og ressurs. For å 
gjøre uttrykksregisteret så stort som mulig har han lagt ned energi i å kartlegge hver enkelt 
musikers forskjellige kapasiteter, og hvordan hvert individ får sin egen plass.  
Å si at dette stykket ble skapt på en uortodoks måte er ingen overdrivelse. Goebbels hevder 
selv at han var redd før han skulle begynne. Stilt overfor et så dyktig (og dyrt) ensemble, 
hadde han som nevnt skrivesperre. Imidlertid ble det fort klart at det kom noe konstruktivt ut 
av dette, og at redselen egentlig ble en fordel. Ensemble Modern er en samling meget dyktige 
utøvere som kan takle det meste. I det øyeblikket han eventuelt hadde levert dem et ferdig 
partitur, ville de være så oppslukt med å beherske de tekniske utfordringene i dette, at det ikke 
ville være muligheter igjen til å oppdage og å forandre ting underveis.  
Som vi har vært inne på tidligere, dette med å ha kreativ frihet også under 
innøvningsprosessen, hvor verket faktisk utfolder seg i tid og rom, er for Goebbels en veldig 
viktig del av hans arbeidsmetode som komponist. Dette betyr også at de deltakende musikerne 
har en kreativ medbestemmelsesrett. Konkret betyr dette at han har flere alternative tekster, 
flere kompositoriske elementer og at han lar utøverne få improvisere underveis i prosessen. 
Stykket inneholder en del tekstlesing, men valget av tekster var ikke bestemt fra først av. Han 
anvendte såkalt ”blind text” på de første prøvene, det vil si at han hadde med mye forskjellig, 
og prøvde ut de enkelte tekstene før valget falt på de som er kommet med. Det svært uvanlige 
er at han i stor grad gjorde det samme i forhold til valget av musikk. Gjennom å spille all 
mulig slags tilfeldig musikk fra cd eller la musikerne improvisere, jobbet han med å fri 
musikerne ytterligere fra partituret, og uttrykksmessig fjerne seg fra den akademiske 
arrogansen som kommer med virtuose instrumentale ferdigheter. Ensemblet aksepterte også 
hans forslag om å spille instrumenter som de ikke behersket fra før, for på den måten å få 
fram en uskyldighet som ellers ikke ville være til stede. Vi ser her sterke biografiske tråder 
tilbake til Goebbels fortid i Sogenanntes Linksradikales Blasorchester, hvor den noe upolerte 
klangen av amatørinstrumentalister var en sentral faktor. For ytterligere å fjerne seg fra den 
akademiske og polerte framføringstradisjonen ønsket Goebbels opprinnelig at alle musikerne 
skulle lære det de skulle spille utenat. I forhold til kompleksiteten i verket syns 
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musikerne dette var vanskelig, og man ble enig om at notene først og fremst ikke skulle synes. 
I begynnelsen har man notestativ, men etter hvert er notene skjult etter beste evne, blant annet 
teipa under sko, og festet på ryggen til musikeren som står foran.  
Goebbels kom med ytterligere et forslag for ensemblet, et element som også peker tilbake til 
hans sterke samfunnsengasjement. Goebbels ønske var å ikke ha noe senter i forestillingen, 
ingen sanger eller stjerne, med andre ord et stykke til og for hele ensemblet, i god 
demokratisk ånd. Som vi så hos Kagel lar Goebbels musikerne være subjekt i forestillingen, 
og deres kollektive og individuelle handlinger på scenen blir meningsbærende elementer i 
verket. Selv om andre av Goebbels verk, blant annet orkesterverket Surrogate Cities, ikke går 
av veien for å involvere markante solister, ser vi ønsket om en ”flat” struktur igjen i hans 
Eislermaterial, en iscenesatt konsert med en sangsolist som kommer bærende inn med en 
trombone og sitter på rad mellom de andre musikerne, framfor å stå foran og være frontfigur.  
Som nevnt innledningsvis er dette et stykke hvor musikerne spiller musikkteater. Imidlertid 
var det viktig for Goebbels at musikerne ikke ble betraktet som skuespillere. De blir 
introdusert som musikere i begynnelsen, og skal etter hvert gjøre mye på scenen som 
musikere ikke gjør, blant annet bytter de instrumenter, synger, snakker og kaster baller. Dette 
kan heller betraktes som teatralske bevegelser og teatralsk aktivitet. Men utøverne forblir 
musikere hele tiden. 
Handling?  
“The cration of music and the creation of the sound of the instruments is part of the performance 
quality, the dramatic intensity.”120 
Dette er et helt sentralt punkt i forståelse av dette verket: Goebbels er opptatt av den konkrete 
frambringelsen av musikk, det at musikk blir skapt gjennom at toner blir manet fram på 
instrumentene, og i dette stykket har det fått en hovedrolle. Det har, som han sier, blitt en 
sentral del av framføringskvaliteten i stykket, en bærebjelke i den dramatiske strukturen og 
intensiteten.  
 
120 Goebbels i Åsgårstrand 14.02.04. 
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Gjennom å ta musikerne ut av de sceniske konvensjoner som råder på en tradisjonell konsert 
og plassere dem i svært ymse formasjoner rundt om på scenen, er det som han ønsker å la 
publikum se musikerne og deres traktering av instrumentene som om det var første gang.  En 
får anledning til å la seg fascinere av buestrøk, treblåsmekanikk, slagverkets viftende køller i 
tillegg til flere ”eksotiske” og uvanlige instrumenter som slås og bøyes på i uvant form.  
Dette er et grunnleggende kjennetegn ved instrumentalteateret, og noe som var sterkt 
fremtredende hos Kagel og Schnebel. Det instrumentelle, de mekaniske og produserende, 
beherskende og betjenende aspekt ved den musikalske framføringen blir trukket ut og opp i 
selve opplevelsen. Dette gjøres ikke for at man skal stirre seg blind på musikken for bare 
instrumentmekanikk og håndbevegelser, men heller for å tydeliggjøre de gestiske og visuelle 
elementenes viktighet i den musikalske forståelsen. Utøvernes bevegelser og gester, store og 
små, er med på å tydeliggjøre og å understreke musikalske gester og musikalske, lydlige 
bevegelser og linjer. Utøvernes synlige anstrengelser er med på å forsterke den intenderte 
intensiteten i et verk, andre ganger vil langsomme bevegelser understreke musikalsk ro. Dette 
er også essensen i det vi har sett hos Schnebel og hans Sichtbare Musik, og vi skal videreføre 
og eksemplifisere dette nærmere mot slutten av denne oppgaven.   
Både i dette stykket og i andre bruker Heiner Goebbels enkle men effektive grep for å 
framheve visualiteten og de kroppslige musikalske gester hos utøverne. Som i orkesterverket 
Surrogate Cities, hvor han spenner opp en lys vegg bak slagverkere som slik kommer i ekstra 
klar kontrast for å framheve bevegelsene, lar han lyskastere i Schwarz auf Weiß forsterke 
kroppslige gester opp som enorme skygger. Gjennom kreativ plassering, bevegelse og 
aktivitet i ensemblet, samt utstrakt bruk av skyggevirkninger i mange varianter, skaper 
Goebbels en helhet av en umistelig visualitet på den ene siden, på den andre siden et 
musikalsk materiale som er fullstendig i stand til å stå på egne ben. Ved flere raffinerte grep 
lar han de ulike elementene spille på samme lag, men samtidig ikke dra fra hver sin kant eller 
tråkke hverandre på tærne. Den ofte så overveldende og bombarderende synlige siden av for 
eksempel en opera har her en egen evne til å disponere virkemidlene og tidvis være fyrverkeri 
og tidvis lage store rom og flater som musikken kan være i og slik bli forsterket.  
Selv om dette stykket er et musikkteater, og til en viss grad har tekst, er det 
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hensiktsmessig å ikke la innholdet i teksten blende en for mye i forståelsen av dette stykket. 
Men selv om tekstutvalget og temaet ikke ble klart før langt ute i innøvningsprosessen, 
gjennom bruk av ”blind text” i starten121, er det en fin sammenheng mellom hans bruk av 
skygger, tekstutdrag fra Edgar Allen Poes SHADOW122 og ordene ”Du som leser dette er 
fortsatt blant de levende”, og bruken av lydopptak med avdøde Heiner Müller. Den kjente 
tyske forfatteren var en venn av Goebbels, og dødsbudskapet kom rett før innøvningen av 
dette stykket startet. Goebbels ønsket da at stykke skulle være til minne om sin avdøde venn, 
uten på noen måte å være et requiem.  
Tittelen Svart på hvitt er en, i følge Goebbels, entydig henvisning til skrivelydene som høres i 
begynnelsen, og til at tre av satsene heter ”writings”. Goebbels må nok finne seg i at mange 
ser flere tvetydige avledninger av dette temaet gjennom stykket. Noe av årsaken til dette 
ligger nok i at Goebbels i liten grad ønsker å la tematikk og ”budskap” være overtydelig 
gjennom overdrevent samspill mellom de ulike visuelle og musikalske elementene, men heller 
overlater mer til den som sitter i salen og mottar, og aktivt opplever de forskjellige uttrykkene 
fra scenen.  
Besetning 
Stykket framføres av 18 musikere, inkludert følgende instrumenter (listen er hentet fra 
partituret123): 
• Fløyte (også bassfløyte, piccolo), obo, klarinett, (kontra-) bassklarinett124, saksofon, 
fagott og kontrafagott.  
• Horn, trompet, trombone,  
• 2 slagverkere (trommesett, div perk., marimba, vibrafon, zither, pauker, gong, 
crotales) 
 
121 Se avsnitt over. 
122 Se forrige kapittel 
123 Goebbels (1996), side 3 
124 I videoen med Ensemble Modern blir det brukt kontra-altklarinett. 
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• 2 klaviaturinstrumenter (Klavikord125, sampler, akkordion, og harpe) 
• 2-3 (eller flere) fioliner, bratsj, cello, kontrabass (og elbass)  
• Snakkestemmer (engelsk, fransk) 
• Sangstemmer (alle som kor, enkelte solistisk) 
• Alle musikerne skal dessuten spille et blåseinstrument (på nybegynnernivå)  
• Spesielle instrumenter: Cymbalon126 (kan f. eks. spilles av en av slagverkerne), 
Koto127. 
 
På flere av satsene er de samplede og kunstige lydene innspilt på cd, og fungerer slik som et 
strukturerende element. Jeg refererer uansett til disse lydene som fra sampleren (og ikke som 
lyder fra samplere innspilt på cd) Dette for å ha en logisk konsekvens i omtalen av lydene 
som ikke har sin opprinnelse fra noe synlig på scenen og rundt scenen.  
 
125 Klavikorden er det enkleste instrumentet i klaverfamilien, utviklet på 1300-tallet, og lyd blir produsert ved at 
en metalltunge slår mot strengen, og blir værende der så lenge tangenten holdes nede. Man kan m.a.o. påvirke 
tonen etter anslaget og f. eks. gjøre vibrato eller crescendo. (Bonniers Musikleksikon (1983), side 230) 
126 Cymbalon er et strengeinstrument i dulcimer-familien med åpne strenger som blir spilt på med en slags køller 
med metallbit i enden som treffer strengene. Mye utbredt i sigøynerkulturene i sentral-europa. (Encyclopædia 
Britannica  from Encyclopædia Britannica Premium Service. <http://www.britannica.com/eb/article?eu=84831> [aksessert 22.juli, 
2004].) 
127 Koto er et japansk strengeinstrument med bevegelige broer, som dermed bestemmer stemming av den enkelte 
strengen. (Encyclopædia Britannica  from Encyclopædia Britannica Premium Service. 
<http://www.britannica.com/eb/article?eu=47211> [aksessert 22. juli, 2004]. 
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Schwarz Auf Weiß beskrevet:  
 
Avsnitt 1: Qui parle?”128 
Ut av mørket ser vi ryggen på en mann i grønn dressjakke, sittende ved et cimbalon, han 
skriver og snakker lavmælt på fransk, tilsynelatende det han skriver. Sammen med lyden av 
blyant mot papir, er dette eneste lyd i lydbildet. Han sitter et stykke bak på høyre side av 
scenen, med ryggen til. Dette gjør at vi et øyeblikk (og publikum i salen enda lenger) må lete 
litt. At vi først ikke ser lydkilden setter fokus på det som bli sagt, og lyden av skrivingen. Vi 
har med dette fått konkretisert tittelen på selve verket, ”Svart på Hvitt”.  
”Ici, et sur cette phrase qui lui était peut-être aussi destinée, il fut contraint de s’arrêter. C´est presque en 
l’écoutant parler qu’il avait rédigé ces notes. Il entendait encore sa voix en écrivant. Il les lui montra. 
Elle ne voulait pas lire. Elle ne lut que quelques passages et parce qu’il le lui demanda doucement. ”Qui 
parle?” disait-elle. ”Qui parle donc?” Elle avait le sentiment d’une erreur qu’elle ne parvenait pas 
àsituer...”(Maurice Blanchot, ”L’attende l’oubli”) 
(“Her, i denne setningen, en setning som kanskje også var bestemt for ham, følte han at han måtte 
stoppe opp. Han hadde nesten hørt henne snakke idet han begynte å føre pennen over papiret.  Han 
kunne fortsatt høre hennes stemme mens han skrev. Han viste henne hva han hadde skrevet. Hun ville 
ikke lese. Hun leste bare noen få ord, og da bare fordi han hadde bedt henne pent om å gjøre det. ”Hvem 
er det som snakker her?” sa hun. ”Hvem er det som snakker da?” Hun følte det var noe feil som hun 
ikke klarte å sette fingeren på.”) 
Nå blir vi introdusert for flere elementer i forholdsvis høyt tempo. Vi ser trommeslageren ved 
trommesettet, forsiktig justerende på oppsettet, forberedende. Dette skaper forventning, og gir 
indikasjoner på hva vi snart får høre. Vi ser så mer av scenen, en bassist kommer inn fra 
venstre, mannen som leser sitter bak til høyre, trommesettet er på venstre side av scenen. 
Scenen er fylt med benker, plassert på tvers med jevn avstand i tre roder/kolonner bakover i 
 
128 Under visningen av deler av dette verket under Norsk Komponistforeings seminar i Åsgårstrand 14.02.04, 
kommenterte Goebbels at dette første avsnittet i enkelte tilfeller foregitt mens publikum kom inn i salen for å 
sette seg. Da er avsnittet strukket ut i tid. Hverken videoen eller cd versjonen av verket gir informasjon om dette.  
scenens dybderetning, nærmest som for publikum. Vi ser bassisten innrette et besynderlig 
stativ over elbassen som ligger på en av de fremste radene på høyre side av scenen, og henger 
bøyd ståltråd ned over instrumentet fra dette stativet. Ståltråden berører strengene og lager 
uvanlige lyder, det samme oppstår når han beveger metallgjenstander langs strengene.  
Så blir vi introdusert for et strengeinstrument, en Zither og to spillende hender, i musikerens 
venstre hånd et plekter, i den andre et glass. Strengene blir berørt og glasset brukt til å 
framstille glissandi-effekter på zitheren. Vi får så hurtige vekslinger mellom den skrivende 
ryggen, pennen over papiret, hendene som spiller på zitheren, bassisten med sine merkelige 
påfunn, og så, bilde av mann som skriver, og arket det skrives på.  
129 
De første åpningsbildene var harmløse nok, men når vi så har stussa litt over bruken av et 
vannglass på zitheren, er vi ikke lenger i tvil om at dette kommer til å bli noe utenom det 
vanlige. Bassgitar med pussige ståltrådanretninger er definitivt ikke hverdagskost. Tilbake til 
nærbilde av Zitheren med sine glissandi ser vi tittelteksten dukke opp på skjermen litt etter 
litt, som skrevet for hånd. Vi kan nå også skille ut ordene ”Qui parle?” (”Hvem snakker?”) fra 
det den skrivende mannen sier. Dette er også tittelen på avsnittet.   
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Ansnitt 2: The Concert (Zither) [02:50] 
De uortodokse lydene fra bassisten og zitheren tiltar i styrke, vi ser en slagverker og en 
perkusjonist som setter i gang en relativt stille, men energisk rytme på cymbal. Samtidig hører 
vi fagott, og ser brått den kvinnelige fagottisten komme hurtig gående inn på scenen, 
spillende, veksler mellom hurtige løp og lange toner, før hun setter seg. Vi lurer på om hun 
kanskje er kvinnen i Poes tekst. Vi ser nå andre musikere sittende på benkene, noen på tvers. 
Flere, deriblant kontra-altklarinett, strykere og bassfløyte kommer gående inn på scenen, 
setter seg på benkene med siden eller ryggen til publikum. En dirigent er nå også på plass bak 
radene med sittende musikere.  
Noen har på seg dress, slips og vest, andre er i skjorte og vest. Enkelte av damene er i skjørt. 
Ensemblet er med andre ord relativt normalt kledd, men mer fargerikt enn den tradisjonelle 
dressen eller kjole og hvitt. Dirigenten gjør en markering, lydbildet bygges opp, flere 
instrumenter kommer til i lange clustertoner.  
Scenebildet har nå tatt form som noe tilnærmelsesvis ordinært, med musikere sittende bak 
notestativ og dirigent foran dem. En liten, men viktig forskjell er at det hele er snudd rundt 
fordi musikerne sitter med ryggen til salen, og dirigenten, stående bakerst av alle, er vendt 
mot salen og publikum. Effekten er både ekskluderende og inkluderende på en gang, 
ekskluderende fordi vi ser rett inn i musikernes rygg, inkluderende fordi vi er på samme side 
som musikerne som om vi sitter midt oppe i ensemblet mot den samme dirigenten. I et 
oversiktsbilde ser vi dirigenten gjøre en ny markering, kort hurtig nedgang i mange 
instrumenter og markant trompet, scenen lyses samtidig opp med sterkt lys i et blaff.  
Videre preges lydbildet av den hurtige cymbalrytmen, med en langsom, underliggende og 
lyrisk figur i treblås, kontrastert av den nå etablerte hurtige figuren, forsterket i melodisk 
slagverk og strykere, med triller i blant annet obo og improviserende trompet. Vi ser de 
forskjellige instrumentalistene i en serie relativt hurtig vekslende nærbilder av fingre på 
trompetventiler, bue mot strenger, basstrommepedal mot skinnet. 
130 
Ensemblet går så over i en tuttidel, hovedsakelig unisont eller med to kontrasterende grupper, 
først rytmisk opphakket, så veldig hurtig (fortsatt unison nedgang), videre periodevis støtvis, 
men også lengre fraser, drivende rytme i slagverk og perkusjon samt lange toner i bassfløyte. 
Så en serie glissandioppganger. Vi ser vekselvis enkeltmusikere, eller hender over klaviatur, 
grupper av musikere og dirigent. Denne vekslingen gjør oss oppmerksom på enkeltmusikerne, 
og også deres plass i et scenekollektiv.  Den unisone sekvensen punkteres med en figur hvor 
alle samles i en lang tone, før en hurtig nedgang. 
Avsnitt 3: Text Machine (Spiele) [05:20] 
Vi blir brått oppmerksom på en lyd som åpenbart ikke produseres av musikerne på scenen, og 
vi er introdusert for sampleren. Den messer en repeterende rytme, og lager en overbinding fra 
den veldig rytmiske delen som nettopp er avsluttet. Strykerne blir sittende og spille en ny, 
hektisk figur, trompetisten spiller en jazzaktig solo over. Samtidig reiser de andre musikerne 
seg. Det blir mye liv på scenen nå. Vi ser en stortromme bli rullet inn, lokket på klavikordet 
bæres over scenen, legges mellom to benker. Noen av musikerne tar plass rundt og kaster 
terninger i lokket, lyden av dette er framtredende. Som publikum blir vi fascinert av timingen 
i det hele, for det er som om den første lyden av terningene som kastes i lokket er som et svar 
på en felles markatofigur i strykerne, og vi får en klar fornemmelse av at de merkelige 
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hendelsene på scenen inngår i en meningsbærende helhet. 
131 
Mye pussig har skjedd på scenen allerede, men lyden av noe åpenbart ”unaturlig”, dvs. noe 
som ikke har sitt opphav i synlige instrumenter, kommer likevel som et slags sjokk. Allerede i 
avsnitt 1 så vi en viss lekenhet i forhold til lydenes opprinnelse (”Qui parle?”), men når 
tittelen på dette avsnittet inneholder ”Spiele”, som riktignok først og fremst henspeiler på 
terning- og ballspillet, får man som tilskuer inntrykk av at leken også går på vår bekostning, 
vi blir litt satt ut av lyder som vi ikke finner bekreftelse for av det som er å se på scenen. 
Med unntak av de musikerne som er opptatt med terningspill, står nå alle oppreist, flere 
samlet på høyre siden av scenen. Vi oppdager en didjeridoo, og flere veldig pussige ting skjer 
på scenen foran oss. Flere av musikerne kaster baller tvers over scenen, mot en stortromme, 
og en stålplate. To av musikerne slår ball mellom to slags tennisracketer, med trommeskinn 
spent for i stedet for nett. Effekten er en veldig visuell og lekende vilkårlighet i disse veldig 
perkusive lydene. Dette er en relativt lang sekvens, med flere runder med kasting av terninger, 
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baller og en serie med dramatiske innsatser fra blåserne, ofte satt opp mot strykerne, alt mens 
sampleren ligger som et bølgende og rytmisk underlag. Sekvensen avsluttes med en dyp sterk 
tone i blant annet trombonen og trompeter, ender i en hurtig nedgang. Slagverkeren er igjen 
inne med rytmen på cymbalen som en avrunding av denne sekvensen. Vi som får servert dette 
på video lar oss fascinere av alle påfunnene, og det er nesten lett å glemme strykerne som 
spiller noen rytmisk pregede fraser samtidig, mellom de mer iørefallende elementene. 
Avsnitt 4. Readings I (Ye who read) [09:00] 
Overgangen til neste avsnitt er brå, lydbildet er plutselig forandret, sampleren ligger under 
med orgellignende klanger, med bare noen svake lyder i perkusjon over, rytmiske og 
stemningsfulle. En klavikord er også inne, fyller inn perkusjonsmønsteret, en stryker spiller 
flageoletter. Lyset på scenen har vært tilsynelatende ganske ordinært, nå har det endret 
karakter, og er i større grad preget av lyskastere som peker på tvers av scenen samt en 
generelt mer dempet belysningskarakter. Både scenen og lydbilde gir et uhyggelig inntrykk. 
Igjen ser vi blyanten mot papiret. Vi hører ordinær elbass for første gang i stykket, med en 
repeterende, kort, rytmisk oppadgående figur, hver tone dempet.  
132 
Bare enkelte av musikeren er igjen på scenen. Trompetisten leser på engelsk inn i mikrofonen 
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som er festet til instrumentet. Under ligger klavikordet, rytmisk men diskret perkusjon, 
samplerloopen og bassfiguren. Noen strykere lager knakelyder ved å gni buen meget langsomt 
over strengene. 
”Ye who read are still among the living; but I who write shall have long since gone my way into the 
region of shadows. “ 
Så et opphold, og trompetisten spiller en stille, improvisert solo. Med er trombonisten, som er 
innom og veksler. Så lesing igjen, synsvinkel både i boka, og i nærbilde av trompetist som 
leser med stryker i bakgrunnen, vi ser at det er Edgar Allan Poe ”Shadow- A parable” 
“For indeed strange things shall happen, and secret things be known, and many centuries shall pass 
away, ere these memorials be seen of men. And, when seen, there will be some to disbelieve and some 
to doubt, and yet a few who will find much to ponder upon in the characters here graven with a stylus of 
iron.” 
Felles nedgang i bassgitar og klavikord som slutten på lesingsrunden. Synsvinkel nede langs 
gulvet i midtgangen mellom benkeradene. Lyskaster midt i mot, sordiner av typen som blir 
brukt for messinginstrumenter blir sendt langs bakken som curlingsteiner i profil mot lyset 
bak. Gnilydene fra strykeren er nå mer utagerende, og spredte skrik gjør uhyggestemningen 
mer markant. Andre strykere plukker på strengene i den rolige rytmiske flyten. Den vilkårlige 
lekenheten man så i ballkastingen tidligere, føres her videre i lydene av sordinkastingen. Det 
leses videre: 
”The year had been a year of terror, and of feelings more intense than terror for which there is no name 
upon the earth. For many prodigies and signs had taken place, and far and wide, over sea and land, the 
black wings of the Pestilence were spread abroad. “ 
Felles nedgang i bassgitar og klavikord avslutter igjen lesingsrunden, trombonesolo nå, og 
soloen avrundes med nedgangen vi tidligere hørte i bass og klavikord. I det denne delen 
avsluttes, hører vi igjen sampleren som har ligget under hele veien med en slags svak 
melodisk summing.  
 
Ansnitt 5: ”Du der Lesende...” [13:15] 
133 
Til bilder av at en av musikerne plukker sordiner, samme type messingsordiner som tidligere 
ble kastet langs midtgangen, opp av en bøtte og stiller dem opp på linje på de fremste benkene 
på hver rad, hører vi en stemme som kommer ingensteds fra. Vi skjønner at det er Heiner 
Müller som leser, og første setning gjenkjennes fra Poe som nettopp ble lest, men nå på tysk:  
”Du, der lesende, weilst noch unter den Lebendigen; ich, der Schreibende aber, habe längst meinen Weg 
ins Reich der Schatten genommen. Denn das ist gewiss, seltsame Dinge werden geschehen und geheime 
Dinge aufgedeckt werden, und viele Jahrhunderte werden vergehen, ehe diese Aufzeichnungen den 
Menschen vor Augen kommen. Und unter denen, die sie sehen, werden manche Ungläubige sein und 
manche Zweifler und dennoch einige wenige, denen die Schriftzeichen, die ich hier mit stählernem 
Griffel grabe, viel zum Sinnen geben sollen.  
Das Jahr war ein Jahr des Schreckens gewesen und der Empfindungen, die noch stärker sind als die 
Schrecken, für die es auf Erden keinen Namen gibt. Denn viele Zeichen und Wunder waren geschehen, 
und fern und nah, über Meer und Land, hatten sich die schwarzen Schwingen der Pest ausgespannt.134  
Für jene aber, die in den Sternen zu lesen wussten, war es ersichtlich, dass die Himmel einen bösen 
Anblick boten, und mir, dem Griechen Oinos, wurde es gleich andern klar, dass nun die Wende des 
siebenhundertvierundneuzigsten Jahres gekommen war, da beim Eintritt des Widders der Planet Jupiter 
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vom roten Ring des schrecklichen Saturn umschnitten wird.“ 
(„To those, nevertheless, cunning the stars, it was not unknown that the heavens wore an aspect of ill; 
and to me, the Greek Oinos, among others, it was evident that now had arrived the alternation of that 
seven hundred and ninety-fourth year when, at the entrance of Aries, the planet Jupiter is conjoined with 
the red ring of the terrible Saturnus.”) 
 
Avsnitt 6: In the Basement [15:00] 
Vi hører sampleren igjen, lavmælt men rytmisk. Klarinettisten og en fiolinist sitter på en av 
benkene, ved siden av hverandre, men vendt hver sin vei, slik at de ikke ser hverandre så godt. 
De spiller unisone melodibrokker, i hurtige og mindre hurtige, svært vakre linjer, en 
cymbalon akkompagnerer. Vi ser at skyggen av klarinettist og fiolinisten avtegnes på veggen 
bak. Samtidig som scenen gradvis forvandles fra mørk til lys, går et mørkt teppe langsomt 
opp, og avdekker et bilde av en slags bakgård. Kanskje huset som Heiner Müller bodde i? 
Forvandlingen i scenelyset gir en slags følelse av at vi kommer opp fra en kjeller, og ut i 
bakgården. 
135 
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Avsnitt 7: Readings II (over some flasks) [16:45] 
Bassen entrer lydbildet igjen med sin figur, med klavikord, perkusjon og sampleren som 
underlag, med samme musikalske materiale som avsnitt 4: Readings I. Trompetisten setter seg 
igjen ned for å lese Poe, nå mot veggen og bildet i bakgrunnen. Scenen og bilder av 
musikerne bader i blått lys.  
“Over some flasks of the red Chian wine, within the walls of a noble hall, in a dim city called Ptolemais, 
we sat, at night, a company of seven.”  
Det er opphold i lesingen, igjen trompetsolo som tidligere, orgelklangen i samplere høres 
tydeligere nå. En sterk lampe trekkes fra foran på scenen og bakover, under benkene. I en 
fascinerende effekt kaster den store skygger på veggen bak, hvor det avtegnes skygger som 
får det til å se ut som om vi skulle krabbet under benkene, eller som om vi kjører under store 
bruer. Lampen fortsetter så bak veggen, hurtigere.  
136 
“Black draperies, likewise, in the gloomy room, shut out from our view the moon, the lurid stars, and 
the peopleless streets – but the boding and the memory of Evil, they would not be so excluded.” 
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Avsnitt 8: Harrypatari [18:50] 
Etter at bassisten igjen har spilt nedgangen vi kjenner igjen fra tidligere avsnitt, blir veggen, 
som vi skjønner er et slags lerretet, sterkere opplyst med hvitt lys fra baksiden. Noen av 
musikerne befinner seg foran, andre bak dette. Musikerne på begge sider lager store skygger 
på lerretet. Vi hører større musikalsk aktivitet i bassen, i vekslende samspill i rytmiske 
brokker med zither, marimba, cymbalon og klavikord. Kamerabildene veksler hyppig mellom 
musikerne, i tråd med de hurtig vekslingene mellom instrumentgruppene i musikken. Vi ser 
blant annet at håndtaket på en stemmenøkkel blir brukt for å lage glissandi på klavikordet. 
Denne delen repeteres. En repeterende figur i klavikordet indikerer en overgang, og vi får 
forsterket inntrykket når alle musikerne samles i et felles langt løp, før en brå, kort stillhet.    
137 
Avsnitt 9: Readings III (A dead weight – un poids mortel) [20:50] 
Musikerne står oppstil på rekke langs den høyre veggen, og synger en blanding av talt og 
sunget.  
”A Dead Weight hung upon us” 
Dette er foreløpig eneste setning, og er en setning hentet fra Poe, 3. avsnitt. Talekoret 
fortsetter mens musikerne går over scenen, slagverkeren gjør små eksplosjonsartede 
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soloutbrudd i hver runde av teksten. De fleste musikerne er nå på baksiden av lerretet, kaster 
skarpe skygger, hornisten sitter i forgrunnen og gjør seg klar til å lese.  
”Un poids mortel nous écrasait. Il s’étendait sur nos membres, sur l’ameublement de la salle, sur les 
verres dans lequels nous buvions; et toutes choses semblaient opprimées et prostrées dans cet 
accablement, tout, excepté les flammes des sept lampes de fer qui éclairaient notre orgie. S’allongeant 
en minces filets de lumière, elles restaient toutes ainsi, et brûlaient pâles et immobiles; et dans la table 
ronde d’ébène autour de laquelle nous étions assis, et que leur éclat transformait en miroir, chacun des 
convives contemplait la pâleur de sa propre figure et l’éclair inquiet des yeux mornes de ses 
camarades.” 
”A dead weight hung upon us. It hung upon our limbs – upon the household furniture – upon the goblets 
from which we drank; and all things were depressed, and borne down thereby – all things save only the 
flames of the seven iron lamps which illuminined our revel. Uprearing themselves in tall slender lines of 
light, they thus remained burning all pallid and motionless; and in the mirror which their lustre formed 
upon the round table of ebony at which we sat, each of us there assembled beheld the pallor of his own 
countenance, and the unquiet glare in the downcast eyes of his companions.” (fra orginalteksten, 3 
avsnitt) 
138 
Vi sitter og ser på de fascinerende skyggene av musikerne mot det hvite lerretet, mens 
talekoret enda går som et underlag. Noen sitter nærmere lyskilden, og kaster veldig store 
skygger, andre sitter lenger unna, nærmere lerretet og avtegner mindre skygger. Kameraet 
panorerer over lerretet og skyggene. Vi får følelsen her av at skyggene vi ser på kommer fra 
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lyset fra de sju lampene som det fortelles om i teksten, og vi fornemmer den trykkende 
stemningen.  
Avsnitt 10: Chaconne/Kantorloops [23:15] 
Uten større endringer i scenebildet bytter så musikken karakter. Talekoret tar slutt, og vi ser 
hele scenebildet, med alle de store og litt mindre skyggene fint fordelt utover hele lerretet, 
med dirigenten i midten. Kontrabass og kontra-altklarinetten spiller en unison nedgang, svært 
dypt, mektigheten i tonene gjør inntrykk. Harpe, vibrafon og plukkede strykere kommenterer 
den dype melodien i unisone innspill, og blir en fin og lett kontrast til de dype lange tonene. 
Synet av dirigenten i midten og hans bevegelser blir en fin strukturerende ramme på 
musikken, hans slagfigurer setter rytmene i et system som gjør at vi lettere oppfatter 
mønsteret. Enkelte av musikerne reiser seg opp rett før de skal spille, og forebereder oss på 
dette.  
139 
Ut i scenebildet hører vi plutselig noe som åpenbart ikke skjer på scenen, vi hører noe fra 
sampleren, mannlig sang, delvis i falsett, noe som høres ut som en slags religiøs messing. 
Trompet og trombone kommenterer med korte støt. Vi skjønner at det nettopp er ”kantor-
loops” som tittelen sier, og blir betatt av hvordan lyden fra musikerne på scenen veves inn 
som et slags samspill med den hermetiserte sangen. Som i en mer vanlig Chaconne går den 
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dype bassmelodien igjen gjennom hele denne sekvensen.  
Med ett hører vi en forsiktig knitring som etter hvert tiltar. Det går opp for oss at det som så ut 
som et slags lerretet, i virkeligheten var brede papirruller. Gradvis senkes disse ned, og 
avdekker musikerne og dirigenten i naturlig form bak.  
Når alt papirlerretet er senket helt ned, og alle musikerne avdekket, endres den musikalske 
karakteren litt, med høyere intensitet og mer likeverdig balanse mellom sangen og strykere, 
med lange toner og noen utbrudd, mer intense figurer i trompet, horn og trombone. 
Trompetisten spiller i svært lyst register, trombonisten i dypt register, og følger kontrasten i 
innledningen. Scenen er omsluttet av blått lys. 
Vi får brått og uventet et blikk ut av vinduet idet det som ser ut som en nedlagt fabrikk med 
store vinduer. Ute er det mørkt, og noe gatelys og lysene fra et passerende fly synes. Dette er 
et grep fra billedregissøren som på et sett er distraherende, for først nå gjør han sin rolle 
åpenbar, men som i neste omgang frambringer et lite smil hos iakttakeren. Det er en 
stemningsforsterkende effekt, selv om en kanskje kunne ønsket seg en introduksjon til selve 
lokalet litt tidligere, ved for eksempel å bli introdusert for rommet før selve stykket startet, på 
samme måte som en tilstedeværende publikummer som entrer lokalet og kikker seg litt rundt. 
Da ville den stemningsforsterkende effekten blitt større, uten at man hadde blitt distrahert av 
at man først nå blir gjort oppmerksom på omgivelsene og rammene utenfor scenen og det som 
skjer der.   
Vi ser nærbilde av perkusjonisten som slår med hard kølle på en flat cymbaldisk, og mens 
tonen enda klinger ut, stryker han den lille cymbalen med en strykerbue, som for å forlenge 
etterklangen. Under ligger bassen og kontra-altklarinetten med sin repeterende melodiske 
figur. Vi ser nå at scenen i virkeligheten er dobbelt så dyp som den fremste halvdelen som har 
vært synlig til nå. Hele veien innover er det plassert benker tilsvarende de på fremste halvdel. 
Den betagende falsettsangen fra sampleren gjør mer ornamentering i lyst register. I 
forlengelsen av den avsluttende nedgangen i bass og kontra-altklarinett som ender i en lang 
tone, flyter strykerne inn i et harmonisk underlag av rolige lange toner med karakter av noe 
fra barokken. Svært vakkert. Cymbalen klinger fortsatt. Strykerne går alle trinnvis 
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og harmonisk oppover i registeret, som for å møte den lyse cymballyden og falsettsangen som 
nå er endt opp på en avsluttende lukket frase som repeteres flere ganger. Vi ser dirigenten som 
takterer slutten og som slår strykerne av, for å la sangen synge de siste tonene alene. I et 
oversiktsbilde ser vi musikerne, de fleste stående, urørlige i noen sekunder, som i andakt.  
Avsnitt 11: Marseille, 22. September 91 (Pegelton) [29:25] 
Mens musikerne fortsatt står som frosset stille, badet i det blå lyset på scenen, høres igjen 
stemmen over lydanlegget:  
”22. september, einundneunzig, Marseille, sprachaufnahme mit Heiner Müller. Pegelton null db” 
Effekten av å høre selv et så saklig og ikke spesielt poetisk utsagn etter oppbyggingen i 
foregående del er betagende. Musikerne står stille i sekundene før dette kommer over 
anlegget, og det som virket som en andakt framstår nå mer som en påkallelse som om man 
gjennom ritualer har manet fram stemmer fra fortiden. Når igjen Heiner Müllers navn blir 
nevnt, skjønner vi at det ikke var tilfeldig at vi tidligere har hørt et lydopptak hvor han leser 
Poe. At han trer fram igjen i det vi fornemmer er stykkets emosjonelle høydepunkt, etter den 
nærmest sakrale stemningen som er bygd opp gjennom forrige avsnitt, gir oss en fornemmelse 
av at dette mennesket kanskje er gått bort og blir hedret her.  
Etter det korte budskapet hører vi en lang, ganske mørk sinustone, åpenbart nivåtonen 
(”Pegelton”) som det kort gjengitte opptaket referer til.140 Musikerne forlater sine fastfrossede 
posisjoner, og går av scenen. Foruten det nedsunkne papiret, noen instrumenter og sordiner 
som blir igjen på scenen, trer nå benkene og formasjonen de er plassert i tydelig fram. To ting 
skjer samtidig nå. Lydbildet og sinustonen vi har hørt noen sekunder alene, må dele 
oppmerksomheten med en ny tone og lange lyder som kommer ut av intet (fra sampleren), 
også disse av elektrisk art, men litt sprøere. Den ene av disse elementene danner et 
forstyrrende intervall med sinustonen og skaper store svingninger. Den andre litt sprøere 
lyden har en slags altfløyte karakter, og er mer bølgende i nivå. Det er som en slags industriell 
vindstøy. Parallelt med dette skjer det noe med benkene, lys tennes under dem. Under hver 
 
140 Nivåtoner ble brukt for å kalibrere opptaksutstyr, og ”null db” henspeiler på nivået på denne tonen.  
benk har det gjemt seg et langsgående lysstoffrør som nå lyser opp og danner en svært grafisk 
kontrast til det dunkle blå lyset som fortsatt preger scenebildet ellers. Lyd- og scenebilde er 
sammen svært stemningsfullt og nærmest spøkelsesaktig.  
141 
Den asiatiske perkusjonisten kommer inn på scenen, bærende på en innpakket koto. Hun 
plasserer den på en av de forreste benkene, og begynner utpakkingen. Den langsomme og 
omstendelige utpakkingen og klargjøringen av instrumentet har et nærmest rituelt preg, og 
man kan til og med få assosiasjoner til en mumie. Når instrumentet er pakket ut begynner 
musikeren å stemme hver streng ved å løfte de over hver sin bro eller stol (som på fiolinen) 
som hever dem over klangkassa. Med kyndige og kjærlige hender stemmes de forskjellige 
strengene. De elektroniske tonene avtar litt i intensitet, som om de vil gjøre plass til noe som 
skal komme.  
Med ett hører vi en fagott, først en lang og vakker tone som fortsetter i en langsom melodi. Vi 
ser nå fagottisten entre scenen med fagott og ballettkjole. Hun går rolig over scenen. Vi som 
ser videoen av denne framføringen blir her igjen oppmerksom på det elektroniske øyet som 
betrakter forestillingen. På et sett betraktes forestillingen for oss, i den grad at vi ikke selv ofte 
kan velge hva vi vil se. I oversiktsbildene kan vi riktignok det, men som her, med utpreget 
nærbilde, er vi mer låst. Akkurat på dette stedet i stykket blir vi servert et bildevalg som helt 
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åpenbart fokuserer på selve instrumentet og det tekniske aspektet ved å spille på det. Mens 
fagottisten går over scenen er bildet så zoomet inn på instrumentet at vi ikke engang får se 
hele hodet eller bena, ikke engang hele kjolen. Når melodien går inn i et hurtigere parti, med 
stigende og synkende arpeggioer, byttes kameravinkel, og vi er enda nærmere. Nå sees bare 
fagottistens to hender som gjør sin spesielle akrobatikk over instrumentets avanserte 
mekanikk.  
De elektroniske lydende går til et slags høydepunkt med mer intense, hurtigere svingninger 
før hastigheten synker og avfraserer i det fagottisten er rukket over scenen og forsvinner ut på 
høyre side. Kotoen og perkusjonisten har fått en spotlight på seg nå, lavt inn fra høyre side. 
De svingende lydene er nede på en lav buldring og skaper forventing om at noe nytt snart skal 
skje.    
Avsnitt 12: Readings IV (Cependant nous poussions nos rires) [34:00] 
I det samplerlydenen bare er et svakt og mørkt brus, panorer bildet ut, og vi ser at hornisten 
sitter bak til høyre, holdende på en bok, klar til videre lesing.  
”Cependant nous poussions nos rires,...”  
(“Yet we laughed and were merry in our proper way...”)  
..begynner han. Kotoen kommenterer umiddelbart med to vibrerende toner som klinger lenge i 
rommet. Lesingen fortsetter, og kotoen kommenterer videre med jevne mellomrom. 
142 
”...et nous étions gais à notre facon hystérique; et nous chantions les chansons d’Anacréon, qui ne sont 
que folie; et nous buvions largement, quoique la pourpre du vin nous rappelât la pourpre du sang. Car il 
y avait dans la chambre un huitième personnage, le jeune Zoïlus. Mort, étendu tout de son long et 
enseveli, il était le génie et le démon de la scène.”  
(“...which was hysterical; and sang the songs of Anacreon – which are madness; and drank deeply – 
although the purple wine reminded us of blood. For there was yet another tenant of our chamber in the 
person of young Zoilus. Dead, and at full length he lay, enshrouded; - the genius and the demon of the 
scene.”) 
Etter utbruddet: ”Hélas!” (”Akk!”) gjør kotospilleren en heftig bevegelse over strengene som 
for å svare resitatørens utbrudd: 
”Hélas! il n´avait point sa part de notre divertissement, sauf que sa figure, convulsée par le mal, et ses 
yeux dans lesquels la Mort n’avait éteint qu’à moitié le feu de la peste, semblaient prendre à notre joie 
autant d’intérêt que les morts sont capables d’en prendre à la joie de ceux qui doivent mourir.”  
(”Alas! He bore no portion in our mirth, save that his countenance, distorted with the plague, and his 
eyes in which Death had but half extinguished the fire in the pestilence, seemed to take such interest in 
our merriment as the dead may haply take in the merriment of those who are to die.”)  
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Avsnitt 13: Letter Brass [35:35] 
Så hører vi brått lyden av mange blåsere spille en bortimot enstemmig melodisnutt. Tonene er 
lange og klagende, med preg av en slags brutal sørgemarsj. Kotoen, med sin skjørere lyd, 
spiller videre, i litt lenger fraser, tilsynelatende uforstyrret. Den veksler videre med 
blåseensemblet som vi nå ser stående på en lang rekke på tvers mot bakveggen. De fortsetter å 
spille en variant av den første strofen. Lyden er upolert, nærmest brutal, og en voldsom 
kontrast til kotoen. Gruppen begynner å gå framover på scenen, over benkene, og mot den 
ensomme strengespilleren på scenens forkant. Snart er det ikke lenger en veksling mellom de 
to gruppene, men en overkjøring fra blåserne, som ikke lenger lar lyden av kotoen slippe til 
før de begynner på neste frase.  
143 
Avsnitt 14: Brass in 5/4 [37:10]   
Blåserne ender i en lang tone, bassgitar og trombone drar i gang med en bassbevegelse i fem-
fjerdedelstakt. Trommesettet og resten av blåserne setter inn i det som må karakteriseres som 
nærmest jazzrock. Melodien over basslinja er ofte unison i alle blåserne. Snart ser og hører vi 
en sirene som sveives i gang. Uroen i den rytmiske og voldsomme musikken forsterkes av det 
urolige scenebildet. De fleste musikerne går hurtig rundt på scenen, og benker bæres ut. To 
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store stiger bæres inn på den nå godt opplyste scenen, og plasseres omlag halvveis inne. En 
annen stige settes oppå, slik at de sammen danner en slags portal.  
144 
Musikken tiltar i intensitet, med markerte oppadgående trioler, og alle musikere som har 
vandret rundt på scenen samles foran portalen med ryggen mot kamera/salen.  
Avsnitt 15: The Brazen Doorway [39:20] 
Trommene opphører brått, og vi er over i en annen variant av en klar veksling mellom 
blåsernes unisone støt og tenorsaksens improvisasjoner. Først dypt og perkusivt, så melodisk 
og etter hvert skrikende i høyt register. Blåserne vandrer innover og bakover i salen 
marsjerende i takt opp på benkene mens den improviserende saksofonisten blir igjen. 
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145 
I det saksofonisten er på det mest intense, med voldsomme skrikelyder, detter en stor plate 
plutselig ned med et kraftig smell. Mye lys, alle har stoppet å spille. Ark eller noter flagrer 
rundt i lufttrykket fra den fallende platen. Idet platen falt, tentes samtidig en stor gul ramme 
eller portal over scenen. Så stillhet. 
Avsnitt 16: ”Wir sassen nachts...” [41:10] 
Scenen er badet i blått lys, den gylne portalen lyser varmt. Vi hører igjen Heiner Müller i 
båndopptak:  
„Wir sassen nachts, unser sieben, bei einigen Flaschen roten Weines in einer edlen Halle der düsteren 
Stadt Ptolemais. Und der Raum besass keinen andern Eingang als durch eine hohe erzene Pforte;...“ 
(Over some flasks of the red Chian wine, within the walls of a noble hall, in a dim city called Ptolemais, 
we sat, at night, a company of seven. And to our chamber there was no entrance save by a lofty door of 
brass...) 
                                                 
145 Bilde fra Black on White i Lucerne (foto av Priska Ketterer), hentet fra 
http://www.heinergoebbels.com/index2.htm
 
 
- 96 -
146 
I det vi hører ordene „hohe erzene Pforte“ (”høy og kraftig dør”), får vi se et oversiktsbilde av 
hele scenen, med den store portalen eller døren over scenen i gyllent, gult lys. I det lyden av 
stemmen fortsetter etter en liten pause, ser vi en av musikerne komme inn fra siden med en 
tekanne som han fyller med vann og spaserer over scenen med.  
„...und der Künstler Corinnos hatte die Pforte gebaut, es war ein kunstvolles Stück, das von innen 
geschlossen wurde... Es gab auch Dinge um uns her, von denen ich nicht deutlich Rechenschaft geben 
kann – materielle und geistige Dinge – eine Dichtigkeit der Luft – ein Gefühl des Erstickens – eine 
Beängstigung – und vor allem den schrecklichen Zustand, den nervöse Menschen durchmachen, wenn 
die Sinne scharf und wachsam sind, die Macht des Gedankens aber gebannt liegt...“ 
(...and the door was fashioned by the artisan Corinnos, and, being of rare workmanship, was fastened 
from within.... There were things around us and about of which I can render no distinct account – things 
material and spiritual – heaviness in the atmosphere – a sense of suffocation – anxiety – and, above all, 
that terrible state of existence which the nervous experience when the senses are keenly living and 
awake, and meanwhile the powers of thought lie dormant....) 
Mannen med tekanna har nådd fram til en av benkene foran til venstre på scenen, har tent på 
et propanapparat og satt kjelen på apparatet.  
„...Eine tote Last drückte auf uns. Sie lastete auf unsern Gliedern – auf den Gegenständen im Raum – 
auf den Bechern, aus denen wir tranken, und alle Dinge wurden schwer davon und bedrückt – alle 
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Dinge, bis aud die Flammen der sieben Lampen aus Erz, die unser Fest beleuchteten...“ 
(....A dead weight hung upon us. It hung upon our limbs – upon the household furniture – upon the 
goblets from which we drank; and all things were depressed, and borne down thereby – all things save 
only the flames of the seven iron lamps which illuminined our revel....) 
Vi blir så vitne til at han selsomt og møysommelig klipper opp noen medbrakte teposer, heller 
innholdet i en tekopp og former det resterende papiret som en sylinder som han plasserer 
stående på benken.    
”...Sich auf-reckend zu hohen, schlanken Lichtstreifen, brannten sie bleich und regungslos, und in dem 
Spiegel, den ihr Glanz auf den runden Ebenholztisch warf, an dem wir sassen, gewahrte jeder von uns 
die Blässe seines eigenen Angesichts und das unruhige Flackern in den gesenkten Blicken seiner 
Gefährten...“  
(....Uprearing themselves in tall slender lines of light, they thus remained burning all pallid and 
motionless; and in the mirror which their lustre formed upon the round talbe of ebony at which we sat, 
each of us there assembled beheld the pallor of his own countenance, and the unquiet glare in the 
downcast eyes of his companions....) 
Med ordene “... das unruhige Flackern in den gesenkten Blicken seiner Gefährten..“ (de 
flakkende og unnvikende blikkene hos sine kumpaner) hører vi brått noen slags skrikende 
lyder. Den lille papirsylinderen blir påtent, og vi blir vitne til at den brenner omlag halvveis 
ned, men så i stedet, på magisk vis, letter fra benken og svever opp, opp over den sittende 
mannen og videre oppover mot scenetaket! 
„...Dennoch lachten wir und waren fröhlich auf unsre eigene Weise – die hysterisch war, und sangen die 
Lieder des Anakreon – was Wahnsinn war, und tranken tiefe Züge – obgleich der purpurne Wein uns an 
Blut gemahnte.“    
(...Yet we laughed and were merry in our proper way – which was hysterical; and sang the songs of 
Anacreon – which are madness; and drank deeply – although the purple wine reminded us of blood.) 
Vi ser i bakgrunnen en sopransaks og en klarinett som ved å hvile endestykket mot skinnet på 
en pauke er opphav til de skrikende, men allikevel dempede lydene. I bakgrunnen skimter vi 
en kvinne komme løpende inn.  
 
Avsnitt 17: That Corpse [43:20] 
Brått ser vi en kvinne stående ved en mikrofon i voldsom silhuett fra en lyskaster. Først en 
hurtig nedgang på klavikord, deretter, direkte:  
“That corpse...” 
147 
Disse to første ordene, energisk framsagt, blir umiddelbart og like energisk kommentert av 
sopransaksen med en hurtig nedadgående melodilinje. De to første ordene blir gjentatt, så: 
”... you planted last year in your garden, Has it begun to sprout?”148 
To og to ord blir kommentert av klavikordet som spiller akkorder og melodisk nedgang lik 
den første, eller av saksofonen, fortsatt spillende mot paukeskinnet, også denne enten rolige 
varianter av skrikelydene vi hørte i sted, eller i hurtige melodiske nedganger.  
I bakgrunnen ser vi nå flere musikere, trompetisten tar lokket av en annen pauke, den 
resiterende kvinnen snur ryggen til og går med bestemte skritt ut. Cymbalonen og klavikordet 
gjør en slags tremolo, liggende på en tone. Nå er også slagverk inne med på den hurtige, jevne 
rytmen som cymbalon og klavikord startet. Vi ser bassisten som på elbass gjør en slags off-
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beat figur. I bakgrunnen ser vi den kvinnelige resitatøren springe tilbake mot mikrofonen: 
“That corpse... you planted last year in your garden....” 
Den oppdelte setningen kommenteres igjen av de andre, nå flere blåsere, deriblant klarinett og 
trompet, alle spillende ned mot paukene. Den melodiske nedgangen på klavikorden støttes 
opp av akkordion.  
“....Has it begun to sprout?” 
Etter disse siste ordene blir hun stående et øyeblikk, scenelyset blinker voldsomt. Den 
musikalske aktiviteten i resten av ensemblet på scenen tiltar i intensitet.  
”....Will it bloom this year? Or has the sudden frost disturbed its bed?” 
Etter dette springer hun igjen ut, vi ser strykerne i ensemblet entre en del av scenen, også her 
sterkt opplyst fra siden, og vi registrerer at også de har lange frakker, i likhet med mange av 
blåserne som allerede er på scenen.  
“Oh keep the Dog far hence, that’s friend to men, Or with his nails he’ll dig it up again!” 
Igjen kommenteres to og to ord musikalsk, nå er også strykerne med på nedgangen vi har hørt 
i klavikord og akkordion. Etter hvert får de enkelte gruppene mer selvstendige musikalske 
oppgaver, strykerne går over til et hurtig, intenst, unisont veksel mellom få toner, waldhornet 
blir også mer fremtredende.  
I et sjeldent oversiktsbilde ser vi hele scenebildet, med mannen med tekanna og papirkunstene 
lengst frem til venstre, strykerne i motsatt hjørne bak, og de tre stigene i midten, med pauker, 
akkordion og blåsere om lag midt på, resitatør, slagverk og klavikord på venstre side, 
cymbalon på høyre. Scenen tas virkelig i bruk i både bredde og dybde, men de tre radene med 
oppstilte benker i hele scenens dybde skaper struktur på sceneflaten, og faktisk eliminerer 
følelsen av tomrom mellom de forskjellige gruppene av musikere på scenen, selv om 
avstandene er relativt store fra for eksempel midten av scenen med stigene, resitatøren og 
blåserne, og fram til mannen med tekanna fremst til venstre.  
Så ser vi resitatøren gå rolig ut, lydbildet tones ned, vi er tilbake ved den hurtige 
rytmen fra slagverk og klavikord, tilslutt bare klavikord, og vi ser to fingre over samme 
tangent i hurtig veksling. Dette markerer overgangen til nytt avsnitt. 
Avsnitt 18: Toccata for Teapot & Piccolo [46:00]  
Klavikordet får lov til å eie den ene (hurtige) tonen, før akkordion med ett stemmer i med 
noen sentimentale akkorder. Klavikordet ligger som et orgelpunkt under. Nærbildet av 
akkordionet overraskes av vanndamp som stiger opp foran, vi hører samtidig to nye 
vedvarende toner. Så en tredje. Vi ser kjelen som koker, og innser at kjelen har en fløyte som 
lager lyd når vannet koker. Fløyta på kjelen produserer en C-dur akkord! Så er brått piccoloen 
med i lydbildet, og setter i vei på en solo med det besynderlige akkompagnementet.  
149 
Piccoloen får holde på omlag ett minutt alene, ofte i silhuett sammen med vanndampen, etter 
hvert ser vi de andre blåserne stående opplyst på den ellers fortsatt mørke scenen. De stemmer 
i med unisone markeringer mellom piccoloens fraser. Vi ser nærbilder forfra av de enkelte 
musikerne, alle vendt samme vei.  
Etter et lite parti med piccolo og tekanne alene, er blåserne igjen med, men denne gangen med 
en voksende klusteraktig effekt, hvor nye innsatser bygger på de andre som blir liggende, mer 
eller mindre på samme tone. Så over igjen på markeringene mellom piccoloens fraser, nå 
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tettere og mer intenst, etter hvert også som en lang tone som ender i en kort, oppadgående 
bevegelse, under piccoloens nå korte, repeterende frase. Piccoloen markerer forandring med 
lange høye toner, sekvensen punkteres med brått opplyst scene. 
Avsnitt 19: Writings II (Tutti) [50:10] 
Vi hører igjen skrivelyder, og ser pennen fare over papiret. Blå, mørk belysning. Blåserne blir 
stående på den nå sterkt opplyste scenen, med unisone brokker av høye, hurtige toner avsluttet 
av en lengre dyp tone, etter hvert også hurtige, rytmiske, men unisone og korte melodiske 
brokker. Dette utgjør dialogen nå, mellom musikere som kommenterer skrivelydene, disse 
etter hvert åpenbart modulert av sampleren i en slags invertert, utdradd, men samtidig hurtig 
effekt. Vi ser pennen fare over papiret, også visuelt i en utdradd effekt, som i en slags rus.  
150 
I et oversiktsbilde ser vi nå også hele scenen, inkludert den gul-gyldne portalen, opplyst av en 
svært sterk lyskilde fra venstre framdel av scenen. Tilslutt bare disse forvrengte skrivelydene 
igjen på en tom og mørk scene.  
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Avsnitt 20: Koto Machine [52:30] 
I det samplerlydene toner ut, kommer bassisten inn igjen, og begynner å rigge opp et sirlig 
system av wire og kroker over kotoen som fortsatt ligger på en av benkene langt framme på 
scenen. Etter hvert skjønner vi at en spiker henger over kotoen, via taket og ned igjen på 
scenen, hvor den festes i håndtaket på sirenen vi har hørt tidligere. Det hele er slik innrettet at 
når håndtaket på sirenen dreies sakte, slik at den nesten ikke lager lyd, føres den hengende 
spikeren over strengene. Spikeren spretter litt på strengene, og føres av håndtaket over fra den 
ene siden til den andre. Resultatet er fallende og stigende tonerekker av orientalsk karakter, 
svært fascinerende og vakkert.  
151 
Avsnitt 21: ”Doch allmählich hörten unsere Lieder auf...” [53:40] 
Musikerne samler seg rundt kotoen. Lytter til Heiner Müller på bånd: 
“Doch allmählich hörten meine Lieder auf, und ihr Echo, das sich weit hinten in den schwarzen 
Behängen des Raumes verlor, wurde matt und undeutlich und starb dahin.  
(“But gradually my songs they ceased, and their echoes, rolling afar off among the sable draperies of the 
chamber, became weak and undistinguishable, and so faded away...”) 
Vi ser strykerne som en etter en kommer inn på den svært dunkelt belyste scenen, de setter 
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seg på hver sin benk med instrumentet i fanget, som om de lytter.  
„...Und weh! aus den schwarzen Behängen, darin die Töne des Liedes erstarben, kam ein dunkler und 
unbestimmbarer Schatten hervor – ein Schatten, wie ihn der Mond, wenn er tief am Himmel steht, aus 
der Gestalt eines Menschen bilden mag.....“ 
(„ And lo! from among those sable draperies where the sounds of the song departed there came forth a 
dark and undefined shadow – a shadow such as the moon, when low in heaven, might fashion from the 
figure of a man....”) 
I det vi hører ”Und weh!..”, ser vi at strykerne, i en grasiøs, synkron bevegelse setter 
instrumentet på plass på skulderen og griper til buen som løftes.    
„...Er durchzitterte eine Weile die Vorhänge im Raum und kam schließlich auf der Fläche der erzenen 
Pforte in voller Sicht zur Ruhe...“ 
(“...And quivering awhile among the draperies of the room, it at length rested in full view upon the 
surface of the door of brass...”) 
Uten å ha begynt å spille legges instrumentene tilbake i fanget.  
„...Doch der Schatten war flüchtig und formlos und unbestimmt und war keines Menschen und keines 
Gottes Schatten – nicht eines Gottes der Griechen noch eines Gottes der Chaldäer noch irgendeines 
ägyptischen Gottes...“ 
(“...But the shadow was vague, and formless, and indefinite, and was the shadow neither of man nor 
God – neither God of Greece, nor God of Chaldaea, nor any Egyptian God....”) 
Mens vi hører disse ordene, begynner strykerne å spille, men bare en unison gnisning, hurtige 
og korte bevegelser med buen nærme stolen. Dette er med på å forsterke den mørke 
stemningen i teksten. Vi hører fortsatt også lydene fra innretningen på kotoinstrumentet.  
„...Und der Schatten ruhte auf der erzenen Pforte und unter dem Bogen des Türgebälks und rührte sich 
nicht, sprach kein Wort, sondern ließ sich dort nieder und verblieb da. .... „ 
(„...And the shadow rested upon the brazen doorway, and under the arch of the entablature of the door 
and moved not, nor spoke any word, but there became stationary and remained...”) 
Gnisningen tiltar i styrke og intensitet, før den brått tar slutt, og vi hører videre: 
„Und endlich wagte ich, Oinos, einige leise Worte and fragte den Schatten nach seiner Herkunft und 
seinem Namen...“ 
(“... And at length I, Oinos, speaking some low words, demanded of the shadow its dwelling and its 
appellation...”) 
152 
Sakte, etter den det brå stoppet, løfter strykerne forsiktig buene fra instrumentene og løfter 
dem i en tilsvarende grasiøs, svært langsom bevegelse, mens teksten når et dramatisk 
høydepunkt:  
”...Und der Schatten entgegnete: „Ich bin SCHATTEN, und ich hause bei den Katakomben von 
Ptolemais und dicht an den düstern Feldern von Helusion, die an die trüben Wasser des Charon 
grenzen.“  
(„...And the shadow answered, “I am SHADOW, and my dwelling is near to the Catacombs of 
Ptolemais, and hard by those dim plains of Helusion which border upon the foul Charonian canal...”)  
Fortsatt i den dunkle blå belysningen på scenen gjør strykerne så en rekke unisone buesprett 
(spiccato), rytmisk to og to mens vi hører slutten på teksten: 
”Und dann sprangen wir sieben erschrocken von unsern Sitzen und standen bebend und schaudernd vor 
Einsetzen: denn die Klänge in der Stimme des Schattens waren nicht die Klänge irgendeines Wesens, 
und von Silbe zu Silbe die Laute wechselnd, trafen sie dunkel an unser Ohr im unvergesslichen, 
vertrauten Tonfall vieler Tausender dahingegangener Freunde.“  
(„...And then we, the seven, start from our seats in horror, and stand trembling, and shuddering, and 
                                                 
152 Stillbilde fra Schwarz auf Weiβ med Ensemble Modern (Goebbels, 1997), ca 55:50 
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aghast; for the tones in the voice of the shadow were not the tones of any being, but of at multitude of 
beings, and varying in their cadences from syllable to syllable, fell duskily upon our ears in the well-
remembered and familiar accents of many thousand departed friends.”) 
Etter det siste ordet blir buesprettene lengre og vilkårlige, en slags lavmælt kakofoni. Enkelte 
av strykerne vrir også buen mot instrumentkroppen og lager en særpreget, knakende lyd.  
Så rulletekst. 
Helt til slutt: Med et mørkt bilde som bakgrunn hører vi et brak tilsvarende det vi tidligere 
hørte når den store platen falt ned tidligere. Vi skjønner at det samme har skjedd igjen. 
Lufttrykket gjør igjen at vi hører noter flagrer høyt. Etter hvert blir det helt stille.  
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3 DRØFTING 
 
Kort oppsummering av stykket 
Stykket starter med skrivelyder og en skrivende stemme som sier ”Qui parle?” (hvem 
snakker?), og avslutter med skyggen i Poes tekst, som taler med røsten til tusenvis av 
forgangne venner. Den siste teksten blir lest av Heiner Müller, kjent litterær skikkelse og 
Geobbels venn, som døde under prøvene til Schwarz auf Weiß. Dette er den tematiske 
essensen i dette stykket, om kunsten å skrive, og et requiem for en forfattervenn som er gått 
bort.  
Schwarz auf Weiβ er eksperimentelt musikkteater. I løpet av tjueen avsnitt får vi servert 
mange tilsynelatende løsrevne ideer av musikalsk og dramatisk karakter. Musikerne gjør mye 
rart på scenen, og musikken har stor sjangermessig spennvidde. Allikevel er det et 
fascinerende lappeteppe, bundet sammen som det er med umiskjennelig kvalitet, stilsans og 
smak. De forskjellige sjangermessige utskeielsene kunne fort blitt påtatt, og de dramatiske 
ideene kunne fort blitt karikaturer av musikere som prøver å være noe de ikke er. Selv om 
begrepet gesamtkunstwerk bare tjener som erfaringsgrunnlag og teoretisk bakgrunn (Goebbels 
betakker seg for å bruke dette begrepet om sine verk), er det uten tvil en svært velfundert og 
velfungerende helhetlig sammensatt verkform vi ser i Goebbels Schwarz auf Weiβ.  
I denne drøftingen skal jeg i hovedsak se på hvordan de tre elementene tekst, musikalsk 
materiale og visuelt teater samvirker i Goebbels helhetlige verk Schwarz auf Weiβ, og slik se 
hvordan Geobbels blir eksponent for synlig musikk.  
Tekst mot musikk 
Før vi gjør dette skal vi dvele litt ved noen generelle problemstillinger rundt samvirket 
mellom de forskjellige elementene. Det er ikke til å komme forbi at det i forbindelse med 
samkvem mellom musikk og tekst, handling og eller drama, alltid vil være en kime til konflikt 
i og med at elementenes natur skiller seg markant fra hverandre. Som vi allerede har 
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drøftet tidligere i denne oppgaven, har det alltid vært (og vil nok også være) diskusjon om 
forholdet mellom musikkens og tekstens rolle. I forbindelse med Wagner så vi at hans ord om 
at musikken var i dramaets tjeneste ofte er blitt feiltolket dit hen at dramaet forstås som 
teksten, og at musikken således kun tjente teksten. Dramaet bør i stedet forstås som et 
overordnet paraplybegrep for hele gesamtkunstwerket, hvori scenehandling, kostymer, 
kulisser, tekst og musikk er underordnede og samvirkende elementer.  
I Goebbels verk er denne problemstillingen rett nok ikke like framtredende. I forhold til at 
teksten i Schwarz auf Weiβ er så pass fragmentert, og blant annet blir repetert på flere språk, 
får vi en følelse av at teksten ikke er alene om å fortelle hele historien. Den gir åpenbart noen 
stikkord til handlingen i dette musikkteaterstykket, men er ikke enerådende, og heller ikke er 
det tilsynelatende teksten og tekstlesingens eneste funksjon. Når de samme tekstavsnittene 
leses på både engelsk, tysk og fransk, blir vi mer fascinert av språkenes egenart og klang, på 
samme måte som vi blir oppmerksomme på de forskjellige musikerne som leser tekstene.   
Den mikroakustiske lyden av skrivingen som i starten blir forsterket, transformeres til 
musikalske ideer og romlige happenings. De tekstavsnittene vi hører blir elementer i helheten, 
og ikke alene det meningsbærende element man kanskje forventer.  
Åpen musikk og konkret tekst 
153 
I de tilfellene hvor musikk forekommer sammen med tekst, er det også en mulighet for at 
musikk som element og tekst som element kommer i en konfliktsituasjon med tanke på at de 
to elementene er så ulike i natur. Musikk gir gjennom sitt ikke-konkrete vesen en nærmest 
ubegrenset assosiativ åpenhet, og en deilig frihet til å oppleve musikken helt etter eget ønske. 
Den holder alle muligheter til å kunne assosiere eller ”legge i” følelser og stemninger i 
musikken åpne.  
Slik framstår tekst som den rake motsetningen til dette enorme rom av musikalsk stemning og 
fornemmelser. Tekst er dødelig konkret. Den kan rive oss ut av den transen man har oppholdt 
seg i og få oss ned på jorda, til én helt bestemt handling eller mening. Det er naturlig å se 
tilbake på Wagner og hans tanker om dette.  
”Instrumentene representerer skapelsens og naturens urorganer. Det de uttrykker, kan aldri sies med 
bestemthet, for de gjengir selve urfølelsen..”   
Wagner omtaler her instrumentene og ledemotivsteknikken, men hans utsagn er like gyldig 
for såkalt absolutt musikk generelt.154 Når Wagner skriver om den menneskelige stemme, 
                                                 
153 Stillbilde fra Schwarz auf Weiβ med Ensemble Modern (Goebbels, 1997), ca 22:24. 
154 Absolutt musikk er en betegnelse som brukes om musikk som hevdes å ikke henvise til noe fenomen utenfor 
seg selv, i motsetning til den såkalte programmusikken, som gjerne kommer med et program a la Vivaldis 
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mener han også stemmen som formidler av tekst (og ikke som instrument). Han hevder:  
“Denne representerer det menneskelige hjerte, og dets individuelle følelse. Dens karakter er derved 
begrenset, bestemt og klar.  
Likesom teksten med ett ord kan sette oss på sporet av handlingen i et teaterstykke, en film 
eller en opera, kan det også, med det samme ordet, redusere mange muligheter ned til én. I 
film eller teater er det en forventning til stede om at forestillingen skal handle om noe, men 
samme behov er nødvendigvis ikke tilstede i en hovedsakelig musikalsk forestilling som for 
eksempel en tradisjonell konsert er.  
Et essensielt poeng ved Goebbels bruk av tekst i dette stykket er at ved å bruke noe som 
åpenbart er tekst skrevet av andre, vi ser resitatørene lese fra en bok og vi hører det på flere 
språk, fører dette til at innholdet i teksten i mindre grad får dominere vår oppfatning av 
handlingen i stykket. Fokus blir, blant annet, også delt med subjektet som leser teksten. Vi er 
like nysgjerrig på leserens reaksjon som på hva som leses. Vi ser at resitatøren er konsentrert, 
men for øvrig tar ingen av musikerne som også leser tekstutdrag på seg en rolle som 
hovedperson gjennom å dvele forlenge rundt lesingen. Når tekstavsnittet er ferdig framført, er 
det raskt over på andre oppgaver. Trompetisten som starter lesingen innledningsvis veksler 
mellom å spille og lese, hornisten som leser Poe-utdraget på fransk i avsnitt 9, reiser seg 
umiddelbart og går fra benken han satt på. I avsnitt 17, That corpse, springer endog oboisten 
fram mot mikrofonen, sier sin første linje, for så å springe like hurtig ut igjen. Hun gjentar 
denne manøveren flere ganger, og hver gang hun ikke står foran på scenen og resiterer er hun 
ute av bildet, og øye og øre har oppmerksomheten på noe annet.  
Det er viktig å ikke overdrive det demokratiske aspektet ved slik deling av rampelyset. Rett 
nok er det et stykke av og med Ensemble Modern, et ensemble uten kunstnerisk leder som 
derfor har svært demokratiske organiseringsformer, og som følgelig ikke ønsket å ha noen 
klar solist i dette stykket. Men viktigere er det at denne formen for tilbakeholden rolle hos de 
enkelte aktørene, er med på å holde en tilsvarende flat struktur og organisering av de 
”Årstidene”.  
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forskjellige elementene i stykket. Dette er avgjørende i forhold til den store inntrykksmessige 
spennvidden vi opplever, og en viktig faktor for at så mange ulike elementer ikke oppleves 
som påtatte og fragmenterte.   
Summen blir at teksten beholder en åpenhet i forhold til handling og mening som en 
tradisjonell tekstbruk ikke makter, og vi unngår det store fallet som en relativt prosaisk tekst 
kan forårsake. Det skal kanskje noe til for at en såpass mørk tekst som Poes ”Du som leser 
dette er fortsatt blant de levende” blir prosaisk, men vi kan godt oppsummere Goebbels bruk 
av tekst i Schwarz auf Weiss med følgende: Den åpenheten i tolknings- og 
opplevelsesmuligheter som en kan hevde musikken (i motsetning til tekst) har, kan godt 
betraktes som en mengde spørsmål som vi ikke nødvendigvis ønsker svaret på. Når da teksten 
kommer, håper vi at den ikke inneholder for mange svar, trekker oss ned på jorda og 
ødelegger våre forestillinger. Tekstene i Schwarz auf Weiβ inneholder akkurat så mye og så 
lite informasjon at i stedet for å gi svar en ikke ønsker, stiller den ytterligere spørsmål som 
holder en oppe i det åpne landskapet av tiltalende flertydighet.  
To typer handling?  
 Den ytre handlingen i Schwarz auf Weiβ er de enogtjue korte avsnittene som hver inneholder 
en musikalsk og dramatisk idé. Det er kasting av baller og kortspill, marsjering på benkene, 
oppklipping av teposer, wireinstallasjon, avsnitt med preg av rock, jazz, begravelsesmusikk, 
atonal, asiatisk og jødisk musikk, blant annet. Sammensetningen av disse er ikke-lineær, altså 
ikke noe entydig handlingsforløp som i en opera eller andre former for musikkteater. Derimot 
har flere av episodene symbolsk innhold, og teksten gir klare hint om en slik indre handling.  
Den indre handlingen er her det som hintes gjennom tekst og symbolikk – om det å framføre 
musikk på instrumenter, og om kunsten å skrive, et requiem for en forfattervenn som er gått 
bort.  
Imidlertid er dette handlingsnivået ikke av samme viktighet som hos Wagner. Der hvor 
Wagner på det indre handlingsnivå eksempelvis ønsker å fremheve den tyske (i de siste seksti 
år litt beklemte) identitet i Meistersinger, eller drøfte kjærlighetens vesen i Lohengrin, blir 
dette i Goebbels Schwarz auf Weiβ bare en ramme. Dette stykket handler i hovedsak om det å 
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musisere, om den teatrale egenverdien i å utøve musikk. Men banalt blir det aldri. Det er som 
om Goebbels ønsker at denne tematiske tvetydigheten skal få lov til å pirre oss litt, og som en 
godt disponert spillefilm eller roman lar oss føle at mye er mulig, og at det langt fra er sikkert 
at hovedpersonen makter å komme igjennom sine strabaser helskinnet. Etter de innledende 
Poe-avsnittene lurer vi umiddelbart på om dette skal fortsette, om vi skal få høre mer av denne 
historien eller ikke. I stedet får vi det samme utdraget på tysk og fransk, noe som gjør at 
språkenes egenart og klang i større grad fanger vår oppmerksomhet, og vi forblir i uvisshet. 
Som nevnt tidligere trekker den også oppmerksomheten mot de forskjellige musikerne som 
gjennom sin perfekte uttale av de forskjellige språkene avslører sin ulike nasjonalitet. Dette 
får tjene som eksempel og utgangspunkt for hvordan Goebbels flittig benytter det 
formmessige prinsipp i å unngå overtydelighet i inntrykk. Bare innslaget av Heiner Müller på 
bånd gjør at vi får en pekepinn på en sammenheng. Men overtydelig kan den ikke sies å være.  
Synlig musikk! 
Før vi går videre, skal vi ta et lite steg tilbake for å understreke betydningen av de synlige 
elementer som spiller en viktig rolle for den musikalske helheten. Vi skal også gjøre det med 
en vi har omtalt tidligere, nemlig Glenn Gould. Som vi har nevnt tidligere i denne oppgaven, 
var han en av de artistene som mente seg best tjent med platestudioets muligheter framfor 
konsertsalens. En studie som tok for seg den kanadiske pianistens kroppsbevegelser fra 
perioden før og etter at han besluttet å lukke seg inne i studioet, og holde seg helt vekk fra 
konsertsalen, viser interessante forskjeller.155 I konsertsituasjonen hadde Goulds 
kroppsbevegelser større grad av uforutsigbarhet, men var samtidig svært uttrykksfulle. Etter å 
ha forlatt konsertsalene var de mer statiske og gjentakende. Slike observasjoner kan være med 
å understreke noe selv Gould burde ha anerkjent, nemlig betydningen av sosialt samspill med 
publikum, og at synlige faktorer i en formidlingssituasjon således kan ha avgjørende effekt. 
Hadde man bedt samme pianist om å spille det samme stykke i tre interpretatoriske versjoner 
inn på video, for eksempel energisk, dempet og normalt, kunne man skru av lyden og være 
nærmest garantert å kunne se forskjell, og gjette stemningen utelukkende ut ifra hva man 
 
155 Gjengitt i Hargreave & North (1997), side 223 
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så.156  
Synet av utøveren kan med andre ord gi oss uvurderlig informasjon om den musikalske 
interpretasjonen, i bunn og grunn hva musikken ønsker å formidle. Dette eksempelet får virke 
som en direktelinje tilbake til Dieter Schnebels teorier om Sichtbare Musik. Hans hovedpoeng 
var nettopp hvordan den synlige musikken forsterker, tydeliggjør, forbereder og gir essensiell 
mening til den lydlige delen av musikken.  
5 nivåer 
I forbindelse med å skulle beskrive elementer av synlig musikk i Goebbels 
musikkteaterstykke, har jeg funnet det hensiktsmessig å kategorisere de forskjellige gradene, 
og betydningen av den visuelle informasjonen, i 5 deler eller nivåer. Nivå 1 vil her være det 
mest elementære nivået, det nivået som er nærmest den informasjonen vi får gjennom det 
lydlige elementet, og på sett og vis det som det koster minst å gi slipp på. Nivå 5 er da de 
visuelle elementer som gir oss den mest unike og selvstendige informasjonen, og samtidig den 
mest uuværlige.  
Nivå 1 er på sett og vis et langt fra uviktig, men egentlig det mest grunnleggende nivået av 
visuell musikalsk informasjon. Jeg velger å kalle dette den elementære forsterkning av den 
musikalske grunnstemningen. Konkret kan dette for eksempel dreie seg om lyssetting eller 
bevegelse.  
Nivå 2 er den visuelle informasjonen som hjelper oss å strukturere den lydlig musikalske 
informasjonen vi får. Dette kan være at vi konkret ser hvilke instrumenter eller 
instrumentgrupper vi hører: en dirigents eller ensembleleder som med sine bevegelser kan 
strukturere musikkens rytme eller vise musikkens hovedtrekk. Dette nivået velger jeg å kalle 
grunnleggende tydeliggjøring.  
Nivå 3 kan vi kalle musikalsk tydeliggjøring, og kan best beskrives med eksempelet med 
 
156 Gjengitt i Hargreave & North (1997), side 222-223 
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pianisten som gjennom kroppsbevegelser, bevisste og ubevisste, understreker, og i enkelte 
tilfeller sier alt om karakteren eller retningen på det musikalske foredraget i et gitt øyeblikk. 
Svært mye informasjon om intensitetsnivå, spenningskurve eller andre foredragsnyanser kan 
leses ut fra en pianist, sangers eller dirigents kroppslige uttrykk i framføringsøyeblikket.  
Nivå 4 er i min kategorisering kun det nest siste og nest viktigste, men allikevel i mine øyne 
det mest bemerkelsesverdige. Som vi så beskrevet i Schnebels Sichtbare Musik, betydningen 
av at vi gjennom det vi ser av aktivitet på scenen får hint om hva som kommer til å skje 
musikalsk, er besnærende, og uten tvil betydningsfullt. Når vi ser konkrete forberedelser på 
scenen, får vi et innblikk i hva som er i ferd med å skje, enten det er at seksten trompetister 
hever hornene oppe på galleriet, eller at et teppe går opp og avdekker 4 nye trommesett. 
Dette er også beslektet med mitt nivå 3 i og med at mye av det musikalske uttrykket ligger i 
forberedelsen av det, men det er også klart at virkningen av et kraftig slag på en ambolt er 
større når vi i noen sekunder rekker å vente i spenning på effekten av hva vi ser blir et slag. Vi 
kan kalle dette nivået musikalske forvarsel.  
Nivå 5 er et nivå som knyttes til musikalske handlinger på scenen. Vi har gjennom hele vår 
gjennomgang av Kagel og Schnebels musikkteater sett hvordan teatralske elementer har stor 
musikalsk betydning. Avskjedssymfonien til Haydn er et annet eksempel, utallige hendelser i 
rockens historie er andre mindre ”stuerene” eksempler. Når man virkelig har ønsket å markere 
et høydepunkt og har brukt opp de tradisjonelle virkemidlene, har det hendt at en bassgitar er 
slått i stykker, eller at en gitar endog er satt i fyr og flamme på scenekanten. Slikt lager 
riktignok lyd, men det først når vi konkret ser hva som skjer, at en gitar faktisk brenner, eller 
at en og en musiker reiser seg og går fra scenen, at det gir mening. Rent lydlig forklares lite 
eller ingenting av dette.  
Fordobling? (nivå 1 – elementær forsterkning) 
Jeg ser det som hensiktsmessig å trekke illustrerende eksempler fra Schwarz auf Weiβ til hvert 
av mine inndelte nivå, istedenfor en kronologisk gjennomgang. Jeg velger å starte med nivå 1, 
som av naturlige grunner ikke er overrepresentert i dette verket. Som vi har drøftet allerede er 
ikke Goebbels noen stor tilhenger av det han kaller fordobling av uttrykk, hvor flere 
av elementene kun brukes med virkemidler som understøtter hverandre og således gjør det 
hele overtydelig. Men uansett, det er et virkemiddel som blir brukt i mange sammenhenger, 
også til en viss grad i dette stykket, og som kan være ganske effektivt.   
Et godt eksempel i Schwarz auf Weiβ på slik virkningsfull, men forholdsvis elementær 
forsterkning av den grunnstemningen som musikken skaper, er i avsnitt 7 Readings II (over 
some flasks), hvor vi er tilbake til den musikalske og tematiske stemningen vi så først i avsnitt 
4 (Readings I), med rolig rytmisk framdrift, avdempet instrumentering og nye Poe utdrag. 
Derimot er lyssettingen ganske forskjellig. Tidlig i stykket er lyset forholdsvis klart, nærmest 
grelt, men samtidig begrenset. Lyskjegler med hvitt lys opplyser enkelte felter av scenen, og 
blir en kontrast til den foregående godt opplyste scenen, men antyder ikke noe sentimentalitet 
som kan sende spenningskurven nedover så pass tidlig i stykket. Andre gang det kommer, i 
nevnte avsnitt 7 Readings II, er situasjonen en litt annen, noe som gjenspeiles i lyssetting. Nå 
er det et dempet blått lys som fyller hele scenerommet, og innhyller alt i det med en blå 
silhuett, og vi ser mørket utenfor de store vinduene. Det er her vi får den snodige effekten 
med den elektriske lampen som blir trukket langs gulvet under benkene, og kaster store, 
stemningsfulle skygger på bakveggen.  
157 
Det kan også være verdt å trekke fram et lignende ”blått” øyeblikk  som forekommer helt mot 
                                                 
157 Stillbilde fra Schwarz auf Weiβ med Ensemble Modern (Goebbels, 1997), ca 17:43. 
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slutten, nærmere bestemt i avsnitt 20 Koto Machine. Vi ser spikeren i wire-anretningen danse 
over kotoen, det blå effektfulle lyset vi har sett tidligere, preger igjen scenen. Strykerne gjør 
sine unisone, svært langsomme bevegelser med hender og buer, og etter hvert spiccato i et 
felles langsomt tempo. Alt dette forsterker stemningen som Heiner Müllers rolige messende 
lesing fra Poes tekst skaper.  
Like lite som Goebbels bør forstås dit hen at han vil unngå all slik forsterkning, like lite er 
dette en banal form for fordobling eller forsterkning. Spesielt for Schwarz auf Weiβ er det nok 
også at scenene er såpass flertydige at dette aldri blir banalt. De stemningsfullt rolige 
håndbevegelsene hos strykerne i eksempelet fra Koto Machine er også en stilisert utpensling 
av strykernes generelle musikalske gester, noe som spiller en viktig rolle i dette stykket, og 
følgelig gjør neste kategori til sentral i dette verket.   
Intuitiv persepsjon (nivå 2 – grunnleggende tydeliggjøring) 
Før vi går inn på hvordan utøvernes gester og kroppsspråk er med på å fortelle hele historien 
om det musikalske uttrykket de prøver å få fram, skal vi først se på hvordan elementer av de 
samme gestene og det samme kroppsspråket i første omgang gjør oss i stand til å strukturere 
og begripe eller fatte den lydlige informasjonen som kommer til oss fra scenen. 
Persepsjonspsykologien er breddfull av eksempler på hvordan vi i hverdagen kombinerer 
sansene til å organisere informasjon om verden rundt oss. Impulser fra synet, hørselen, 
luktesans osv. kombineres slik at vi kan skille mellom livsnødvendig og livstruende, viktig og 
uviktig, eller mellom forgrunn og bakgrunn. Sistnevnte ordpar er viktigst i denne 
sammenhengen, og selv om persepsjonspsykologi og kognisjon er et emne som fortjener langt 
mer oppmerksomhet enn den får her, skal jeg allikevel nevne et moment fra dette fagfeltet 
som får tjene som underbygging nå.  
Som alle artige ”doble” bilder av vaser/ansikt eller gammel kjerring/ung dame viser oss, har 
nervesystemet en tendens til dele mellom forgrunn og bakgrunn, på sett og vis hva som 
oppfattes som viktigst og mindre viktig. Dette er helt essensielt, tatt i betraktning den enorme 
mengde informasjon som hjernen mottar fra sansene. Man opererer med et begrep som heter 3 
sekundersregelen, hvor veksling mellom hva som oppfattes som forgrunn og bakgrunn skjer 
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med et intervall på ca. 3 sekunder. Dette høres her ganske lenge ut, men har blitt grundig 
empirisk bevist. Bevissthetens apparat for å gjøre sansning om til å noe vi kan oppfatte er 
ganske primitivt, enten vi liker det eller ei. I dette tilfellet må en enorm masse av 
sanseinformasjon kodes om til noe vi musikalsk kan fatte og forstå, og denne prosessen er 
langt fra så forfinet som vi helst liker å tro.    
I et slikt perspektiv skulle det være enklere å se betydningen av at sansene jobber på lag når vi 
skal forstå eller dechiffrere den tidvis uhyre komplekse musikalske informasjonen vi i en gitt 
situasjon blir servert. Selv om virkeligheten ofte framstår noe prosaisk etter slike teoretiske 
beskrivelser av hverdagslige hendelser, skal vi se at Schwarz auf Weiβ byr på konkrete 
eksempler på hvordan Goebbels disponerer vår oppmerksomhets kapasitet.  
På et plan gir synets deltakelse i opplevelsen oss en mulighet til å identifisere lyder på en måte 
som er umulig eller svært vanskelig uten. Det er langt fra sikkert at man som lytter kjenner til 
den type instrumenter som Goebbels trekker inn i dette verket. Zither, cimbalon, koto, kontra-
altklarinett og bassfløyte lager lyder som er ukjent for mange. Hjernen og bevisstheten ønsker 
som kjent å forstå verden rundt oss, på samme måte som en lyd vi hører i hverdagen, og som 
vi ikke umiddelbart kan identifisere og kombinere med et indre bilde av det eller den som 
lager lyden, fanger vår oppmerksomhet.  Slik vil også synet av eksotiske instrumenter ta bort 
den belastningen det er å skulle se for seg et slikt instrument for sitt indre øye. Tilsvarende 
eksempel finner vi i avsnitt 16 Wir sassen nachts, hvor vi slipper å undres over hvilke 
forvrengte, men åpenbart ikke-elektroniske, lyder det er vi hører. Vi ser nemlig at 
saksofonisten spiller med sopransaksen pekende ned på paukeskinnet.    
På et annet plan virker det ikke tilfeldig at Goebbels i stykkets andre avsnitt, The concert, for 
eneste gang i hele stykket stiller ensemblet opp på tradisjonell måte med dirigenten godt 
synlig. Eller rettere sagt, helt tradisjonelt er det jo ikke, musikerne står med ryggen til salen, 
og dirigenten er således vendt mot publikum fra sin posisjon bakerst på scenen. Det er i denne 
satsen, med dette oppsettet, at Goebbels lar sin hang til å la alle spille mer eller mindre 
unisont, få de frieste tøylene. Det er vanskelig å vurdere om Goebbels lot dirigenten bli 
stående så godt synlig for salen etter at han hadde skrevet musikken i denne satsen, eller om 
dirigentens posisjon inspirerte et svært komplekst rytmisk lydbilde. Det er i hvert 
fall slik at de unisone rytmene som spilles, er påfallende skeive og forvirrende over den jevne 
grunnpulsen, slik at synet av dirigenten som takterer stødig gjennom hele seansen blir svært 
forklarende og strukturerende.  
158 
 
Musikalske, levende geberder (nivå 3 – musikalsk tydeliggjøring) 
Vi har allerede sett hvordan gestikk hos pianister, og senest hos Glenn Gould, forteller mye 
om lange pianoakkorders crescendi for eksempel, eller det musikalske foredragets mer 
generelle karakter. Og kanskje enda viktigere: Kagels Kommentar og Extempore er verk som 
viste gestenes musikalske kvaliteter, Dieter Schnebel brukte gester som utgangspunkt for sin 
verkserie Körper-Sprache.  
Dirigentens bevegelser i det forrige eksempelet har også den funksjonen at de forteller oss 
mye om intensitetsnivået i musikken, og er utvilsomt svært delaktig i at avsnitt 2 oppleves 
temmelig heseblesende og spennende. Vi har her en klar parallell til selve ur-fenomenet i 
begrepet synlig musikk. Vi kan tenke oss at bare synet av dirigenten i avsnitt 2 ville fortalt oss 
mye om hvordan musikken låt, akkurat slik Schnebel ville understreke med sine verk som 
nettopp het Sichtbare Musik, hvor vi gjennom å kun se dirigentens ladede bevegelser, må 
                                                 
158 Stillbilde fra Schwarz auf Weiβ med Ensemble Modern (Goebbels, 1997), ca 03:18. 
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forestille oss musikken selv, basert på tidligere erfaringer og opplevelser. 
Det er verdt å nevne at synet av dirigenten sammen med lyden av musikken, tematisk også 
retter oppmerksomheten mot ensemblet, fordi vi sitter og lurer på om de faktisk klarer å spille 
det de skal i denne rytmiske akrobatikken.  
Derfor går vi rett til Schwarz auf Weiβ og avsnitt 8 og 10, hvor Goebbels maksimerer 
instrumentalistenes uttrykksfulle og spilletekniske gester ved å blåse disse opp i enormt 
format som silhuetter mot hvite lerret. På fascinerende sett blir noen av skyggene enorme, 
mens andre blir mindre, deriblant dirigenten som er minst av alle, og man lurer på om det ikke 
er aldri så lite symbolikk i dette.  
159 
Dette sceniske grepet har også den funksjonen at de tydeliggjorte gestene blir stående uten det 
detaljnivået som vi ser når hele utøveren står foran oss. Ingen ansiktstrekk (selv om de ofte 
har en avgjørende fortellende rolle i det musikalske foredraget) eller kroppslig tekstur som 
kan virke distraherende på øyet. Slik står vi igjen med det kanskje aller mest rene uttrykket i 
det hørbare og det synlige. Med en slik renhet og åpenhet er det som om musikken får et 
enormt rom å utfolde seg i, at det vi ser gir åpning for den lydlige musikken på en helt ny 
måte.   
                                                 
159 Stillbilde fra Schwarz auf Weiβ med Ensemble Modern (Goebbels, 1997), ca 24:12.  
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Et av de beste eksemplene i stykket finner vi derimot i avsnitt 14 Brass in 5/4, hvor et intenst 
avsnitt avsluttes med en saksofonsolo som er så intens at en anmelder beskrev den som:  
”...saxophone utterances that rank among the most superbly wretched sounds I've ever heard from a 
musical instrument.”160 
Her har vi grunn til å tro at mye av den opplevde intensiteten skyldes tildels uttøverens 
voldsomme kroppsspråk. På videoen av Schwarz auf Weiβ som er utgangspunkt for denne 
analysen, er saksofonsoloen i dette avsnittet svært intens, og likeledes er musikerens 
kroppslige uttrykk tilsvarende lite avdempet med nærmest overdrevne bevegelser i 
overkroppen. Også musikerens ansiktsuttrykk er en viktig del av kroppsspråket her, og 
åpenbare grimaser tydeliggjør anstrengelsen i denne musikalske utladningen. Resultatet er en 
prestasjon som man kunne mistenke Mick Jagger å misunne. For å koble dette mot 
eksempelet vi brukte om pianisters kroppslige uttrykk som avgjørende element for 
oppfattelsen, kan man tenke seg at saksofonisten i Ensemble Modern valgte å stå helt urørlig 
med samla bein og ubevegelig overkropp, men med samme lydlige preg. Opplevelsen hadde 
garantert blitt en annen, selv om det selvfølgelig er en sammenheng mellom kroppsspråk og 
toneproduksjon. Mange musikere vil mene (og da spesielt de som oppfattes som mindre stive 
i sitt kroppsspråk på scenen) at for eksempel et intenst kroppsspråk er avgjørende for å 
produsere en tilstrekkelige lydlig intensitet. Vi skal avstå fra å drøfte dette her, men bare slå 
fast at en utøvers kroppsspråk er avgjørende for hvordan vi oppfatter musikken vi hører.  
Schnebel bruker også synet av anstrengelse som eksempel i sine tanker om synlig musikk, 
hvordan det er av musikalsk viktighet at vi ser anstrengningen som ligger i framføringen av et 
gitt lydlig objekt. Det er helt klart imponerende å se hele bassrekka virkelig legge 
kroppstyngden ned mot strengene, eller å se hvordan slagverket betjener sitt artilleri. Dette går 
direkte inn i eksempelet med pianisten, som er nødt til å kunne gjøre en crescendo med 
kroppen. Det samme gjelder for artister som Mick Jagger som vi allerede har nevnt, som av 
 
160 Sitat fra anmeldelsen av ”Black on White” i Financial Times 27. august 2004 av framføringen under Lucerne 
Festival. Også denne framføring er selvfølgelig med Ensemble Modern. Forfatteren av anmeldelsen er George 
Loomis. 
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og til står alene med en mikrofon, og er nødt til å kommunisere med hele kroppen. Det 
motsatte ville virket stivt og uengasjert.  
Her er det også en slags konflikt mellom musikeren som håndverker/uttøver og musikerens 
som kunstner/artist. Musikerens mål og ønske som uttøver er at de til tider enorme tekniske 
vanskelighetene skal synes enkle og ubesværede. I utgangspunktet er dette bra, for den 
musikalske flyten kan åpenbart bli forstyrret hvis en får inntrykk av at musikeren har store 
tekniske anstrengelser. Derimot kan dette trekkes for langt, fordi musikerens ønske om å virke 
uanstrengt rett og slett kan føre til at han eller hun framstår som uengasjert, og at musikerens 
kroppsspråk og musikalske gester er på kollisjonskurs med det musikalske innholdet.  
En av de direkte følgene av dette er den vanlige konflikten mellom utøvere og komponister 
som skyldes at musikeren blir presentert noe som er uhyre vanskelig instrumentteknisk, og 
misforstår og tror han eller hun forventes å beherske dette hundre prosent. Komponisten på 
sin side ønsket kanskje nettopp lyden av en musiker som prøver å få til noe uhyre vanskelig. 
Slik oppstår det sure miner når musikeren øver på det vanskelige partiet i to måneder, bare for 
rett før konserten høre komponisten si: ”Bare spill noe tilsvarende”.  
Det er nærliggende å trekke tråder til lignende momenter som er drøftet tidligere i denne 
oppgaven. Vi så at Louis Armstrongs første liveopptreden i Europa kom som en overraskelse 
på publikum som bare hadde hørt ham på plate161. Boulez stykke fra 1932, Polyphonie X , 
hadde tekniske umuligheter nærmest som komposisjonsprinsipp. Geobbels ønske for Schwarz 
auf Weiβ og Ensemble Modern var også å unngå den arrogante tekniske beherskelsen som 
kommer med fremtredende utøvere, men ønsket heller å holde musikerne på limpinnen i 
større grad, for på den måten skape - og holde på spenning i framføringen. Dette er noe vi ser 
hos Goebbels i andre av hans verk og, blant annet Eislermaterial, hvor de to pianistene som er 
med, sitter ved hvert sitt piano på motsatt ende av scenen, med ryggen til hverandre, og spiller 
stort sett unisont.  
 
161 Fra delen ”Musikken inn i alle stuer” om fonogrammets utvikling. 
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Det er altså avgjørende at musikeren får klarhet i om selve anstrengningen er en del av noe 
som for eksempel skaper musikalsk intensitet, om det skal være en kontrast mellom et ”svart” 
notebilde og en avdempet stemning, et cetera. Bare på denne måten yter musikeren musikken 
full rettferdighet.   
Musikalsk pre-ekko (nivå 4 – musikalske forvarsel) 
Når nivå 5 går på de teatralske og musikalske sidene som er knyttet til handling på scenen, er 
nivå 4 det kanskje mest besnærende. I likhet med det såkalte pre-ekkoet man kan høre på lp-
plater, at man veldig svakt hører hva som kommer noen sekunder etter, får man som seende 
publikum på en konsert et aldri så lite forvarsel om hva en musikalsk har i vente. Vi har 
allerede pekt på hvordan Stockhausen og Kagel benytter dette virkemiddelet i sine verk, ved 
blant annet å la en slagverker forberede et kraftig slag, for så brått å legge køllen fra seg. 
Enhver instrumental handling er forberedt med handlinger som er mer eller mindre synlig for 
publikum, i de aller fleste tilfeller mer. Innånding (kraftig innånding), løfting av en 
paukekølle, heving av en bue eller fukting av et treblåserør er alle indikasjoner på at noe skal 
skje. Dette gir oss kort og godt tid til en avventende spenning om det vi skjønner kommer til å 
skje, og således oppleve det sterkere. Musikken blir på denne måten gestaltet gjennom ikke 
bare hva vi hører nettopp nå, og det vi nettopp har hørt, men også hva vi skjønner snart vil 
skje.  
Et fenomen i Schwarz auf Weiβ skiller seg ut i forhold til å skulle illustrere dette. I avsnitt 12: 
Readings IV (Cependant nous poussions nos rires) avbrytes med ett den sprøe, dempede 
romlingen fra sampleren først av tekstlesning på fransk (tittellyden), men så, et eksotisk 
strengeinstrument av asiatisk opprinnelse. Slik vil det i hvert fall oppleves på en cd. I 
Goebbels instrumentalteaterstykke har vi derimot sett utpakkingen og monteringen av dette 
instrumentet i nesten fem minutter allerede. Allerede i avsnittet før, Marseille, 22. September 
(Pegelton), ser vi den asiatiske slagverkeren komme bærende inn med et langt og innpakket 
instrument, som hun langsomt og omhyggelig pakker ut og setter opp. Først pakkes 
instrumentkroppen ut av tøystykket som har beskyttet det, så spennes strengene opp, 
omhyggelig, en etter en. Vår undring over hva dette er går gradvis over i forventning til lyden 
som skal komme.  
162 
Det blir på samme måte som lp-entusiastene blant platesamlere og musikkelskere hevder er en 
del av attraksjonen ved det gamle fonogram-formatet: Den lange forberedelsen med rensing 
av plata, klargjøring av armen, posisjonering av stiften og langsom senking av plata og de 
første sekundene med susende stillhet, er bare med på å forsterke forventningen og 
oppmerksomheten mot det som måtte komme.  
Når så lyden kommer, blir det som en forløsning, en fullbyrdelse av denne forventningen, og 
man kan godt velge å se dette i lys av Wagner og hans bruk av uforløst harmonikk som et 
virkemiddel til framdrift. Wagners mer eller mindre oppløste tonalitet utnytter vår kulturelt 
innlærte søken etter dissonansens oppløsning, og vår forventning om at denne kommer, til å 
skape en harmonisk framdrift, et harmonisk sug. (Dette kan kanskje forklare hvorfor en 
Wagneropera ikke trenger å oppleves så lang som den faktisk er.) Ved synet av det ukjente 
objektet som den nedpakkede kotoen er, vil vi prøve å forstå hva det er ut i fra hva vi har sett 
av lignende objekter tidligere. Etter hvert som instrumentets karakteristika blir mer og mer 
synlig for oss, vil vi sammenligne det med instrumenter vi har sett før, og vår erfaring av 
lyden fra disse, danner grunnlaget for vår forventing til lyden av det nye ukjente.163 Når 
                                                 
162 Stillbilde fra Schwarz auf Weiβ med Ensemble Modern (Goebbels, 1997), ca 32:18 
163 Selvfølgelig kan dette instrumentet være kjent for et fåtall av publikum. 
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forberedelsen, enten harmonisk eller visuell, er strukket ut over lengre tid enn vanlig, får 
oppløsningen og innfrielsen av denne forventningen enda større kraft.  
Det burde med dette eksemplet være åpenbart at denne forventningen er av musikalsk og 
opplevelsesmessig art, og at den er en del av den musikalske enhet. Avskåret fra synet av 
denne forberedelsen vil man bare oppleve forbauselse og undring i det øyeblikk man hører 
lyden av instrumentet første gang. Pussig nok er det som om Goebbels setter akkurat dette på 
spissen i den delen av stykket vi drøfter her. Avsnitt 11 åpner med en sekvens med et susende 
og skrapende lydbilde fra sampleren i det lysstoffrørene under benkene tennes. Kotoen bæres 
så inn, men det er først etter en stund at intensiteten fra samplerens aktivitet synker, noe som 
skaper en forventning om at noe nytt vil inntreffe. Her er det Goebbels vil overraske oss. Vi 
hører plutselig en fagott, og det er først etter denne lydlige introduksjonen vi ser fagottisten 
komme rolig gående inn på scenen.   
Musikalske handlinger (nivå 5) 
Som burde være klart allerede: mye av det kvalitative innholdet i dette musikkteateret ligger i 
det visuelle innholdet, og dets samspill med de andre elementene. Vi har nevnt mange 
elementer, men det kanskje mest åpenbart teatrale gjenstår. 
Stykkets aller første bilde er rett nok av pennen som farer over papiret og skrivelydene, noe 
som i seg selv er relativt selvforklarende også med lyd alene. Dette er det som Goebbels vet, 
for han plasserer mannen som skriver et stykke bak i høyre hjørne av den dype scenen, og han 
sitter med ryggen til publikum. På denne måten må blikket allikevel lete etter lydenes opphav, 
og vi får første indikasjon på at dette kanskje ikke blir helt som man er vant med, og at det blir 
en sanselig opplevelse utenom det vanlige. Bare sekunder etterpå ser vi bassisten komme 
gående inn på scenen og legge bassen fra seg på en av benkene, for så å begynne å installere 
den merkelige anretningen. Med jevne mellomrom får vi se framdriften i installasjonene, en 
merkelig rigg av ståltråd som slår mot strengene på bassen og lager lyd. Et munnstykke blir 
også sendt over strengene for å lage lyd. Hadde man kun hørt dette stykke på en cd, ville disse 
lydene være fullstendig uforståelige og meningsløse. Når vi ser hva som skjer handler det om 
lek og utforsking av instrumentet.   
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For å trekke veksler på fenomenet med kotoen som vi drøftet i omtalen av kategori 4, så er det 
verdt å nevne situasjonen hvor fagottisten kommer gående og spillende inn på scenen mens 
slagverkeren pakker opp kotoen. Når vi med våre øyne opplever at fagottisten kommer 
gående inn bak perkusjonisten med kotoen, som sitter lydløs lengre fram på scenen, er det 
som om fagottsoloen er til eller handler om kotoen og henne som skal spille på den. Det som 
er synlig eller det som foregår av aktivitet på scenen blir forståelses- og 
meningssammenhengen som fagottsoloen kommer (gående) inn i. Uten denne skapte 
meningsforståelsen (det vil si, med en annen sammenheng) vil fagottsoloen være noe helt 
annet.  
Det er i denne formen for synlig musikk at vi så flesteparten av Mauricio Kagels verk boltre 
seg i. Han lot seg inspirere av det åpenbart teatrale i for eksempel to solister på scenen 
samtidig, og de blir rivaler om publikums oppmerksomhet. Kagels pionerarbeid lå da i å 
trekke fram slike teatrale elementer, og sette dem på spissen.  
Vi har også flere elementer her av det vi kan kalle horisontal komponering, at det synlige 
elementet til tider lever et eget liv. Vi har allerede sett eksempler på hvordan fenomener lever 
sitt eget visuelle liv en stund, for først senere å komme på banen i lydlig forstand. Derimot 
finnes det i stykket også elementer som helt åpenbart er kun visuelle. Et av disse er de snodige 
teposene mot slutten av verket. Vi sitter som trollbundet mens fløytisten setter over 
vannkjelen og møysommelig begynner å klippe opp teposer, stille dem opp og tenne på, for å 
la dem på merkelig vis fly mot taket. Dette skaper ingen aktivitet for ørene overhodet, men er 
et fascinerende påfunn som gjerne kan ilegges symbolverdi i forbindelse med Heiner Müllers 
bortgang.  
Avrunding Heiner Goebbels 
Hvis vi kaster et blikk tilbake til komponistene Mauricio Kagel og Dieter Schnebel, ser vi at 
de gjorde en uhyre viktig jobb i å utkomponere alle elementer rundt musikk og framføring av 
den. Slik ble alt gjort til gjenstand for komposisjon, men deres metoder var metodiske, de tok 
for seg ett og ett element, og ikke i så stor grad alle på en gang. Med blant annet sine teatrale 
eksesser og ut til fingerspissene utkomponerte gestiske elementer, er det som om de har gitt 
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Goebbels et språk å gjennomkomponere alle elementene i, inkludert de visuelle, og da gjøre 
det samtidig, i samme verk.  
Oss har de gitt et sett med nye sanser å oppleve Goebbels og andres verk med. Målet med 
denne hovedoppgaven har vært å få dette fram i lyset, å gjenoppdage en helhetlig form for 
opplevelse av musikk.   
Som Wagner har Goebbels en genuin idé om effekten av å kombinere og balansere de 
forskjellige mediene for å formidle en ekstra dimensjon. I begges tilfelle er det snakk om å 
skape en helhetlig enhet med større verdi enn summen av de enkelte bestanddeler. Wagners 
mål var formidling av dramaet med sine tunge tema om livet, døden og kjærligheten. 
Goebbels derimot, har ikke det samme spesifikke ønske for noe så konkret, men legger vekt 
på viktigheten av selve opplevelsen, ikke hva den inneholder. Da er det til stor hjelp at han har 
et blikk for helheter som fører tankene hen til en skikkelse som Robert Wilson, som i 
musikalske produksjoner av forskjellig art har balansert mediene og skapt enorme rom som 
musikken har vokst ut i.  
Goebbels suksess med Schwarz auf Weiβ ligger tildels hos hans uvanlige bakgrunn, med en 
teoretisk og håndverksmessig ballast som ikke har overskygget hans varierte musikalske 
preferanser, og en mangel på musikalske mindreverdighetskompleks. Det er som om han har 
innsett at en musikalsk eller teatral idé ikke trenger å være uhyre kompleks eller utilgjengelig 
for å være raffinert. Bakgrunn som både komponist og regissør må tjene som forklaring på at 
han makter å holde det store uttrykkspennet i en overbevisende sammenheng, uten å la det ene 
bli det andres tjener.  
Heiner Goebbels Schwarz auf Weiβ er et veldig fascinerende verk. Et utrolig variert musikalsk 
materiale er kombinert med små og store påfunn, iscenesatt for å minnes en venn som er gått 
bort, og vise oss Ensemble Modern, hvem de er, og hva de gjør.  
”Det ellers betydningsløse forløpet i instrumentalmusikken gis en bestemt mening, dets abstrakte 
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flertydighet utløser gjennom teatralisering en konkret dramatisk prosess.”164 
Sitatet er hentet fra Dieter Schnebel som skriver om Kagels instrumentalteater, men er en 
glimrende oppsummering av Schwarz auf Weiβ.  
Avrunding synlig musikk 
Hvis vi et øyeblikk ser bort i fra de rent teatrale elementene i kategori 5, kan en spørre seg: Er 
den synlige musikken bare et hjelpemiddel for den utrenede lytter? Enkelte forsøk antyder at 
mens en dreven lytter i større grad evner å høre små nyanseforskjeller i timing og dynamikk, 
og således oppfatte uttøverens musikalske intensjoner gjennom lyd alene, vil en mindre 
dreven lytter nærmest være avhengig av å se for eksempel pianisten for å oppfatte det 
intenderte uttrykket.165 Dette gjelder også i forhold til å oppfatte et komplekst lydbilde. Gitt at 
en relativt uerfaren lytter ble presentert cden til Schwarz auf Weiβ, vil en kanskje allerede i 
åpningssporene ha problemer med å fatte eller begripe hva som skjer i lydbildet når zitheren 
og vannglasset, eller bassgitar og trombonemunnstykket, er kilden til lydbildet. I påfølgende 
sats skal lydinntrykkene fra det man kan se er en bassfløyte, en kontrafagott eller kontra-
altklarinett i like stor grad fattes. Slik blir kanskje en uerfaren lytter i for stor grad heftet ved å 
begripe disse lydene, og mindre grad i stand til å ta inn over seg inntrykk uttover dette. En 
mer erfaren og kyndig lytter vil enkelt identifisere disse instrumentene ved lyd alene, og ikke 
heftes ved dem.  
Som i tilfellet er med oppfatningen av det konkrete lydbildet, vil det virke i samme grad med 
oppfatningen av de musikalske nyansene og de musikalske intensjonene. Men å si at en 
erfaren lytter vil oppfatte musikalske nyanser ved lyd alene, er å redusere musikalske nyanser 
til en begrenset enhet som man enten har evne til å ta inn over seg eller ikke. Dette blir 
omtrent som å hevde at man er utlært som musiker, jurist eller økonom. Det er snarere snakk 
om forskjellige nivåer av musikalsk forståelse, og hvor forståelsen som følger av også å se de 
ovennevnte instrumentene frigir kapasitet til å ytterligere inntrykk. For å verifisere dette 
trenger man bare gå på én eneste instrumentalkonsert under den årlige Ultimafestivalen for 
 
164 Schnebel (1970), side 298 
165 Hargreaves & North (1997), side 222-223. 
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samtidsmusikk som hver høst holdes i Oslo. Med lydbilder og musikalske forløp som ofte 
ikke kan beskrives som annet enn ufattelig komplekse, benytter selv den mest garvede lytter 
alle de nevnte elementene av synlig musikk for å danne seg en forståelse av det som foregår.  
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KORT OPPSUMMERING 
  
Synlig musikk, det vil si visuelle elementer i en musikalsk framføring som ikke er intendert 
som teatrale, har vært tema for denne hovedoppgaven. Gjennom å se på viktige milepæler 
som Wagners gesamtkunstwerk og framveksten av fonogrammet er det pekt på 
uomgjengelige kulturelle forutsetninger for instrumentalteateret. Jeg så på hvordan Mauricio 
Kagel og Dieter Schnebel utviklet det såkalte instrumentalteateret gjennom å dyrke fram og 
utkomponere visualiteten i instrumentalmusikken. Jeg tok deretter for meg Heiner Goebbels 
verk Schwarz auf Weiβ. 
Instrumentalteateret har etablert synlig musikk som begrep, og Goebbels, med sin uortodokse 
bakgrunn og balanserte bruk av mediene, har komponert et viktig verk i Schwarz auf Weiβ. 
Viktig blant annet i den forstand at det tydeliggjør og synliggjør betydningen av en 
musikkopplevelse som både er auditiv og visuell, og viser oss hvilke moderne helheter som 
kan skapes ved en balansert bruk av de forskjellige mediene.  
Gjennom alle mine bestrebelser på å drøfte eksempler fra dette verket har jeg hatt som mål å 
belyse behovet for å ta tilbake den visuelle delen av en musikalsk opplevelse. Jeg er av den 
overbevisning at større oppmerksomhet og et bedre begrepsapparat om dette elementet, kan la 
oss komme i enda tettere kontakt med musikken, med alt hva den innebærer. Hvis jeg har fått 
flere enn meg til å få øynene opp for dette, har jeg lykkes.   
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